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„Minęło sto lat" 





Tradycje 


polskiego 


ruchu robotniczego 


23 czerwca w. Ministerstwie 
Spraw Zagranicznych odbył się 
uroczysty pokaz filmu Antoniego 
Staśkiewicza „Minęło sto lat”, zrea- 
lizowanego na zlecenie MSZ przez 
Wytwórnię Filmów Dokumental- 
nych. 


Na pokaz, który otworzył obcho- 
dy stulecia polskiego ruchu robot- 
niczego poza granicami kraju, przy- 
byli weterani walk rewolucyjnych, 


przedstawiciele środowisk nauko- 
wych i twórcy filmu. Obecni byli: 
członek Biura Politycznego, sekre- 
tarz KC PZPR, minister spraw za- 
granicznych Józef Czyrek i sekre- 
tarz KC PZPR prof. Marian Orze- 
chowski. Przybyli ambasadorowie 
krajów socjalistycznych. Film, o re- 
alizacji którego pisaliśmy obszernie 
w 6 numerze naszego tygodnika, 
wzbudził duże zainteresowanie 
uczestników pokazu. 





© ,„Najdłuższa wojna nowoczesnej Europy" 


© „Królowa Bona” 


Nagrody za twórczość 
radiową i telewizyjną 


Po raz 25 wręczono nagrody 
przewodniczącego Komitetu do 
spraw Radia i Telewizji. Na liście 
150 laureatów znaleźli się pisarze, 
muzycy, aktorzy, reżyserzy, dzien- 
nikarze, realizatorzy programów ra- 
diowych i telewizyjnych. 


Nagrody indywidualne | stopnia 
za twórczość telewizyjną otrzymali 
m.in. Jerzy Sztwiertnia za reżyserię 
serialu „Najdłuższa wojna nowo- 
czesnej Europy" i Jerzy Trela za 
osiągnięcia aktorskie w Teatrze TV. 
Natomiast nagrodą zespołową za 
osiągnięcia aktorskie, aw szczegól- 
ności za przybliżenie postaci histo- 


rycznych w serialach „Królowa Bo- 
na” oraz „Najdłuższa wojna nowo- 
czesnej Europy”, wyróżniono: 
Aleksandrę Śląską, Zdzisława Ko- 
zienia, Piotra Fronczewskiego, 
Wiktora Sadeckiego, Jerzego Zelni- 
ka, Krzysztofa Kolbergera, Piotra 
Machalicę, Igora Przegrodzkiego 
i Kazimierza Kaczora. 

Nagrody indywidualne Il stopnia 
przypadły m.in. Stanisławie Celiń- 
skiej (kreacja w Teatrze TV .,Szalo- 
na Greta” Stanisława Grochowia- 
ka) i Krzysztofowi Wakulińskiemu 
(kreacja w spektaklu Pierścień 
wielkiej damy” Cypriana Kamila 
Norwida). 





Związki twórcze 


ZASP znów działa 


Prezydent miasta stołecznego 
Warszawy — na wniosek ministra 
kultury i sztuki — uchylił z dniem 25 


czerwca 1982 roku zawieszenie 
działalności w stosunku do Związku 
Artystów Scen Polskich. 


Poręba o Sikorskim 


Katastrofa w Gibraltarze 


. 

Bohdan Poręba przedstawi na 
ekranie losy gen. Władysława 
Sikorskiego, szefa rządu emigracyj- 
nego po kampanii wrześniowej 
i Naczelnego Wodza Polskich Sił 
Zbrojnych. Scenariusz filmu „Kata- 
strofa w Gibraltarze”, który napisał 
prof. Włodzimierz T. Kowalski, uka- 
zuje ożywioną działalność generała 
w czasie Il wojny aż po tragiczną 
śmierć w wypadku angielskiego sa- 
molotu wojskowego pod Gibralta- 
rem, 4 lipca 1943 roku. Wiele miej- 
sca poświęcono Władysławowi Si- 
korskiemu jako architektowi nowej 
polityki wschodniej, jego wizytom 
w Związku Radzieckim, rozmowom 
ze Stalinem. Przedstawione zosta- 
ną zabiegi generała o mocniejsze 
wsparcie ze strony Anglii, Kanady 
i Stanów Zjednoczonych, a także 


jego konflikty z przeciwnikami poli- 
tycznymi w obozie londyńskim. 


Generała Sikorskiego zagra Jerzy 
Molga. Zdjęcia rozpoczną się w po- 
czątkach września, a ich finał prze- 
widziany jest na koniec roku. Ope- 
ratorem będzie Wacław Dybowski. 
W filmie wykorzystane zostaną uni- 
kalne materiały archiwalne ze zbio- 
rów WFD i „Czołówki”. Scenografię 
projektuje Jarosław Świtoniak, kos- 
tiumy Renata Własow, a wnętrza 
Zofia Pruchnicka. Wśród konsul- 
tantów jest Jerzy Klimkowski, autor 
książek ..Byłem adiutantem Ander- 

i „Katastrofa w Gibraltarze". 
Produkcją kieruje Jacek Moczydło- 
wski. Będzie to pierwszy film kino- 
wy reaktywowanego po przerwie 
Zespołu „Profil'”. 





Z I wojny światowej 


FORT XIII 


Na początku pierwszej wojny 
w jednym z przemyskich fortów zo- 
stało zasypanych dwóch żołnierzy. 
Reduta była dobrze zaopatrzona 
w żywność i wodę, więc mogli eg- 
zystować długo. cierpiąc fizycznie 
i psychicznie. Na kanwie tej auten- 
tycznej historii Grzegorz Królikie- 





wicz realizuje film „Fort XIII". Zdję- 
cia rozpoczną się w końcu lipca. 
Operatorem jest Ryszard Lenczew- 
ski. Scenografię projektuje Maciej 
Dybowski. Produkcją kieruje z ra- 
mienia Zespołu „Aneks Włodzi- 
mierz Kaczmarski. 





Adopcja dzieci 


Jeśli się odnajdziemy 


* 

Drażliwy problem adopcji dzieci 
podejmuje Roman Załuski w filmie 
„Jeśli się odnajdziemy”, który reali- 
zuje na podstawie scenariusza na- 
pisanego wspólnie ze znaną repor- 
terką Małgorzatą Szejnert. W filmie 
występują: Anna FRomantowska, 
Barbara Klimkiewicz, Ewa Błasz- 


czyk, Krzysztof Kolberger i Tadeusz 
Borowski. Zdjęcia realizowane są 
w Ostródzie i okolicy. Operatorem 
jest Jacek Mierosławski, scenogra- 
fię projektuje Jerzy Śnieżawski, 
a produkcją z ramienia Zespołu „Si- 
lesia" kieruje Jerzy Bugajski. 





Śmiech i łzy 


Rozmowa z reżyserem HENRYKIEM BIELSKIM 


W reaktywowanym po rocznej przerwie Zespole Filmowym „„lluzjon” 
Henryk Bielski przygotowuje na podstawie scenariusza Jerzego Janickie- 
go film „Pastorale heroic”. Zdjęcia rozpoczną się w połowie września. 


© Co kryje się za romantycz- 
nym tytułem? 

— Najprościej można określić, że 
jest to dramat wojenny. Ale wojny 
w nim tyle, co na lekarstwo — minu- 
ta, może dwie. Są za to jej skutki: 
front przebiega przez chłopskie 
miedze, wiejskie zagrody, ludzkie 
sumienia, uczucia, nadzieje. Jest to 
opowieść o człowieku, który został 
bohaterem, choć niczym szczegól- 
nym się nie zasłużył. A wfinale prze- 
mienia się w postać tragiczną, mi- 
mo iż z natury jest poczciwcem 
o otwartym sercu. Wprawdzie woj- 
na obchodzi się z nim wyjątkowo 
okrutnie, ale nie zmienia jego cha- 
rakteru. Pozostał tym, czym był, cy- 
wilem w mundurze. Choć od wrześ- 
nia 39 roku brał udział w niejednej 
bitwie, to jednak nie zabił nawet 
jednego wroga. 

Łopuch ma piąty krzyżyk na kar- 
ku. Dobrze poznał życie, był pod 
wozem i na wozie, umie oddzielić 


2 


dobro od zła, prawdziwą monetęod 
fałszywej. W lot pojmuje, kto jest 
kto. Ma własny bardzo subiektywny 
pogląd na toczącą się wojnę i biorą- 
cych wniej udział ludzi. Został kom- 
panijnym fryzjerem. choć do gole- 
nia nie ma ani serca, ani kwalifika- 
cji. Wojna i na tym stanowisku za- 
gląda mu w oczy, twarzami ran- 
nych, których trzeba przygotować 
do operacji. 

© Golibroda ratujący generała. 
Czy nie przypomina to Szwejka? 

— Ta historia może pasować i do 
tej tradycji ludowej. Dodam, że ura- 
tował generała przez wrodzone ga- 
dulstwo. Jest to sytuacja niezwy- 
czajna. ale czas wojny obfitował 
w niecodzienne sytuacje. Rzecz za- 
czyna się wesoło, sympatycznie, 
a kończy tragicznie. Łopuch pod 
koniec wojny, gdy polskie oddziały 
są już za Odrą, jedzie naprzepustkę 
do rodzinnej wsi na Kielecczyźnie, 
jedzie przez kraj podnoszący się 





reż. Henryk Bielski 


z klęczek, łapiący pierwszy oddech 
opatrujący broczące jeszcze rany. 

© Pierwszy Pana film kinowy, 
„Gwiazdy poranne”, był również 
związany z ofensywą 1945 roku. 
Dlaczego wraca Pan do tych 
czasów? 


— Jest to okres przełomowy, te- 
matycznie niewyczerpany. Z niego. 
jak z głęboko osadzonego korzenia, 
wyrasta nasza powojenna rzeczy- 
wistość. Te czasy mają dia mnie 
osobiste zabarwienie. Mój ojciec ja- 
ko „kościuszkowiec” przebył szlak 
bojowy od Lenino do Berlina i do 
końca życia pozostał żołnierzem, 
choć przeżył wiele dramatów i roz- 
czarowań. 

© Realizuje Pan trzeci — potele- 
wizyjnych obrazach „Hasło” i „Ko- 


— Wybór. Namówiłem pana Je- 
rzego Janickiego, żeby na wątkach 
słuchowiska radiowego „Wypadek 
przy goleniu” i na podstawie włas- 
nych, bogatych doświadczeń życio- 
wych napisał dla mnie scenariusz. 
Nieprzypadkowo szukam inspiracji 


* w jego twórczości. Ulepiony jestem 


z podobnej jak on lwowskiej gliny. 
Być może mam zakodowane w ge- 
nach zbliżone doświadczenie, po- 
dobną wrażliwość. Twórczość Ja- 
nickiego ujęła mnie prostotą 
i szczerością. Opowiada o prawdzi- 
wych namiętnościach, o zwykłych 
prostych ludziach, a nie figurach ze 
świecznika. Jego bohaterowie mie- 
nią się różnymi barwami emocjo- 
nalnymi, raz są twardzi, nieustępli- 
wi, to znów łagodni, dobroduszni 
Niektórzy mają Janickiemu za złe, 
że nadużywa  sentymentalnych 
efektow. Ale ten sentymentalizm 
podszyty jest tragizmem. Kino, 
zwłaszcza kino popularne ( a o ta- 
kim przede wszystkim myślę), po- 
trzebuje emocjonalnych  zbitek. 
I śmiechu, i łez. 


Rozmawiał 
BOGDAN ZAGROBA 











Autoportret Adama Perzyka — w roli 
Chartampa w „Potopie” 


Grafik — aktorem 





Wystawa prac 
Adama Perzyka 
Jako Log wią boke Ani z, 


sopismami _„, „Film”, 
Ekran" i „Teatr” GRA z iwydównio: 
twami „Czytelnik” i „Wiedza Po- 


wszechna'. Jako aktor wystąpił 
w kilkudziesięciu spektaklach i fil- 
mach, tworząc wiele charakterysty- 
cznych postaci drugoplanowych — 
od „Lunatyków” Bohdana Poręby 

po „Chłopów Jana Rybkowskiego. 
Na planie i i zakulisami nie rozstawał 
się z piórkiem, ołówkiem, kredką 
i brystolem, nerwową kreską odda- 


tyka, układa się w osobistą kronikę 
pracy kinematografii. 





Komplety na 
„Przeminęło z wiatrem” 


„Siedemdziesiątka” 





biletów. Na pierwszy program — film 
„Przeminęło z wiatrem” — wykupio- 
no bilety do 11 lipca. 





Dla najmłodszych 


- DL 
„„Disney — kino 
Studencki DKF „Bariera”, działa- 
jący w lubelskiej „Chatce Żaka”, 
może pochwalić się jeszcze jedną 
pożyteczną inicjatywą. Od paź- 
dziernika ub.r. prowadzi „Disney — 
kino”, zajęcia klubowe przeznaczo- 
ne dla najmłodszych widzów. 
W programie nie tylko filmy nowe 
i archiwalne, ale również wprowa- 
dzanie dzieci w arkana sztuki filmo- 








Nowe książki 


Znajomi z kina 


Alicja Iskierko w książce zatytuło- 
wanej „Znajomi z kina. Szkice 
o polskim filmie krótkometrażo- 
wym!” broni nie docenionych war- 
tości poznawczych. wychowaw- 
czych i artystycznych, tkwiących 
w bogatym i różnorodnym dorobku 
polskiego kina krótkiego. W publi- 
kacji znalazł się szkic historyczny 
polskiej twórczości w tej dziedzinie. 
Cennym uzupełnieniem jest słow- 
nik reżyserów filmu krótkometrażo- 
wydał Centralny 


nia Kultury. Nakład 5000 egz., 231 
str., cena 95 zł. 





PIECZYŃSKA 


wystąpiła w filmie „Wierna 
rzeka” (patrz str. 12) 


fot. Roman Sumik 


W ciągu minionych 17 lat zrealizowali wspólnie czterdzieści filmów dokumentalnych, przeważnie 
średnio lub pełnometrażowych. Najczęściej powracali do aktualnych wydarzeń politycznych: 
wojna w indochinach, zamach stanu w Chile. W swej ojczyźnie — Niemieckiej Republice Demokra- 
tycznej — cieszą się wielką popularnością. Mają własną wytwórnię (,„,Studio H 8. S””), własną ekipę. 


SIŁA 


WSTRZĄSU 


Polsce ich filmy są mało 
znane. Kilka tygodni temu 
Filmoteka Polska przygo- 
towała _ retrospektywny 
przegląd ich twórczości. Byli wtedy 
w Polsce: Walter Heynowski i Gerhard 
Scheumann. Z tej okazji odbyliśmy 


Studio 
HxS 


z nimi rozmowę. Redakcję „Filmu' 
reprezentowali Bogumił Drozdowski, 
Jan Olszewski i Jerzy Trafisz. 


© istnieją tematy, do których Pa- 
nowie stale powracają. Co o tym de- 
cyduje? 





GERHARD SCHEUMANN: — Pewnie 
data urodzenia. Należymy do pokole- 
nia Niemców, które przeżyło świado- 
mie okres faszyzmu w naszym kraju. 
Efekt taki, że interesuje nas zagroże- 
nie faszystowskie pod każdą postacią, 
pod każdą szerokością geograficzną. 
Dzisiejszy wariant faszyzmu- to prze- 
de wszystkim kontrrewolucja w Chile, 
wojny neokolonialne w Indochinach, 
w Afryce Południowej. Nasze zaintere- 
sowania wyznaczały trasy naszych 
podróży. Określały także kształt artys- 
tyczny naszych filmów, ich styl. 


© Uprawiają Panowie bardzo spe- 
cyficzną odmianę dokumentu. Jak 
należałoby ją zdefiniować? 
WALTER HEYNOWSKI: — Pytanie tro- 
chę nie w porę. Tak się składa, że mam 
w tej chwili wiele wątpliwości natemat 
filmu dokumentalnego, jego istoty, je- 


go zadań. Nawet się zastanawiam, czy 
określenie „film dokumentalny” 
w ogóle jeszcze coś znaczy. Jest ono 
bardzo nieprecyzyjne — wszystko zale- 
ży od tego, przez kogo i w jakich 
okolicznościach jest używane. 

Najprościej byłoby powiedzieć: film 
dokumentalny — to film, który obser- 
wuje świat, mówi prawdę o tym świe- 
cie. Ale jaką prawdę? Czy zewnętrzną, 
naskórkową — tę, którą wyczytać moż- 
na z samej powierzchni zjawisk? Gdy- 
by tak było, to za szczytowe osiągnię- 
cia współczesnego dokumentu mu- 
sielibyśmy uznać kroniki filmowe. Na 
przykład kroniki o wojnie w Wietna- 
mie, które codziennie pokazywano 
w telewizji zachodnioeuronejskiej: 
bombardujące samoloty, płonące 
wsie, atakujące śmigłowce etc. Chyba 
się zgodzimy, że nie jest to prawda 
najcenniejsza; że chodziłoby raczej 
o prawdę złożoną, ukrytą. Ażeby ją 
wydobyć na powierzchnię, reżyser 
musi przeprowadzić wstępne bada- 
nia, zaaranżować pewne sytuacje, 
przygotować swych rozmówców, zaa- 
daptować otoczenie. Naraża się w ten 
sposób na zarzut, że filmuje rzeczy- 
wistość spreparowaną. 


WALTER HEYNOWSKI (ur. 1927) był 
dziennikarzem, dyrektorem programo- 
wym w telewizji, realizował filmy sen- 
sacyjne. GERHARD SCHEUMANN (ur. 
1930) pracował jako nauczyciel 


w szkole radiowej, później jako dzien- 
nikarz radiowy i telewizyjny; m.in. po- 
wołał do życia magazyn telewizyjny 
„Prisma”, poświęcony tematyce poli- 
tycznej. 

Od roku 1965 realizują wspólnie fil- 
my dokumentalne, nagradzane wielo- 


krotnie na międzynarodowych festi- 

- walach, między innymi w Lipsku, Mo- 
skwie, Krakowie, Oberhausen. Naj- 
ważniejsze tytuły: „Śmiejący się męż- 
czyzna — Kongo-Miilier"" (1966), „Piłoci 
w piżamach” (1968), „Sto” (1971), 
„Obywatele! (1974), „Wojna mumii” 
(1974), „Psalm 18" (1974), „Byłem, jes- 
tem, będę” (1974), „Kłopoty pienięż- 
ne” (1975), „Nad wykopem” (1978), 
„Uciekinier z Wietnamu” (1979), „Ang- 
kar” (1981). 





© Jakie więc wyjście z sytuacji? 


HEYNOWSKI: — Powiadam: sam nie 
wiem, co począć z określeniem „film 
dokumentalny". Może najlepiej 
w ogóle się nad nim nie zastanawiać. 

Myślę, że dla naszej pracy ważna 
jest nie etymologia terminów, lecz 
pewne obiektywne fakty. Telewizja 
NRD wyświetla rocznie około tysiąca 
filmów. Jak panowie wiecie, nasi tele- 
widzowie odbierają także telewizję za- 
chodnioniemiecką. Otrzymują stam- 
tąd dalsze dwa tysiące tytułów. To są 
właśnie fakty, które określają nasze 
zadanie: powinniśmy robić filmy, któ- 
re zwracałyby na siebie uwagę mimo 
tej ogromnej konkurencji. 

Jedno jest pewne: nie chcemy robić 
filmów, które się ogląda i zaraz potem 
zapomina. Które dostarczają silnych 
wrażeń, lecz które nie wywołują głęb- 
szych refleksji. Staramy się zawrzeć 
w naszych filmach pewne przesłanie 
społeczne czy polityczne; próbujemy 
się ustosunkować do problemów nur- 
tujących współczesny świat. Ale jed- 
nQcześnie pragniemy, by to przesłanie 
docierało do widza poprzez wyrazisty 
symbol, poprzez syntetyczną wizję. 

Przykład: film „„Sto”, zrealizowany 
w roku 1971 i nagrodzony w Krakowie. 
Jest krótki, trwa 6 minut, i pokazuje 
człowieka w amerykańskim mundu- 
rze, który ćwiczy tzw. pompki. Musi 
ich wykonać sto; dwukrotnie się zała- 
muje. Czy „Sto”' jest filmem dokumen- 
talnym? Powie ktoś, że nie, sytuacja 
została zainscenizowana. Ale jest 
oparta na wiarygodnej informacji, że 
ten typ kary dyscyplinarnej był rzeczy- 





ciąg dalszy na str. 4 





ciąg dalszy ze str. 3 





wiście stosowany w amerykańskim 
wojsku wobec żołnierzy, którzy odno- 
sili się po ludzku do Wietnamczyków. 
Skoro tak, to prawda tego filmu — 
prawda psychologiczna czy raczej fiz- 
jologiczna, prawda o człowieku, który 
zmusza się do nadludzkiego wysiłku — 
dociera do widza niezależnie od tego, 
czy rzecz jest inscenizowana, czy nie. 
Powstaje więc skrótowa wizja wojsko- 
wego drylu, który redukuje istotę ludz- 
ką do roli sprawnie funkcjonującego 
automatu. 

Nasze zadanie: stworzyć obraz-syn- 
tezę, sugerującą jakąś głębszą praw- 
dę o zaobserwowanym zjawisku. Jeśli 
to się uda, wszelkie dyskusje typu 
„dokument czy nie dokument" nie są 
chyba ważne. 


SCHEUMANN: — Muszę się zastrzec, 
że jeśli o mnie chodzi, to wciąż jeszcze 
jestem przywiązany do terminu „film 
dokumentalny”. Mimo wszystko cho- 
dzi nam o pokazanie rzeczywistości 
nie upozowanej. 


© Podchodzą jednak Panowie do 
rzeczywistości ż pewnymi wstępnymi 
wyobrażeniami, koncepcjami. Załóż- 
my, że między wyobrażeniami a rze- 
czywistością istnieje sprzeczność. 
Czy potraficie się tej rzeczywistości 
podporządkować? 


SCHEUMANN: — Powiedziałbym: po- 
trafimy, a nawet musimy podporząd- 
kować się naszym możliwościom po- 
znawczym. I bodajże nigdy jeszcze nie 
udało nam się zrealizować naszych 
filmów tak, jak to sobie wyobrażaliś- 
my. Wszystko zależy od rzeczywistoś- 
ci, z którą zostajemy skonfrontowani; 
od siły wstrząsu, który się wtedy prze- 
żywa. Proszę pamiętać, że bywaliśmy 
w różnych stronach świata, widywaliś- 
my różne rzeczy. 


© Wiaśnie. Co zrobiło na Panach 
największe wrażenie? Który wstrząs 
był najsilniejszy? 
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Gerhard Scheumamn i Walter Heynowski 


HEYNOWSKI: — Rzeczy straszne wi- 
dywaliśmy właściwie wszędzie. Ale 
największy wstrząs przeżyliśmy chyba 
w Kampuczy. Poprzednio — w Chile, 
w Wietnamie, w Afryce Południowej — 
znalezienie granicy między Dobrem 
a Złem nie nastręczało nam większej 
trudności. A potem Kampucza: ludo- 
bójstwo na niespotykaną skalę. Gdyby 
winę ponosił jakiś rząd marionetkowy, 
pozostający pod wpływem neokolo- 
nializmu, rzecz mieściłaby się może 
w sferze wcześniejszych doświad- 


czeń. Ale tam było inaczej: sprawcami 
byli ludzie zapowiadający budowę so- 
cjalizmu! 

Słyszę czasem opinię, że zbrodnie 
w Kampuczy to sprawa zbyt bolesna, 
by oniej kręcić filmy. Nie zgadzam się. 
Trzeba pamiętać o międzynarodo- 
wych reperkusjach. Przez kilkanaście 
lat walka narodowowyzwoleńczaw in- 
dochinach cieszyła się sympatią całe- 
go świata. Gdy tragedia Kampuczy 
wyszła na jaw, nastroje zmieniły się. 
Środki masowego przekazu na Za- 
chodzie rozpoczęły kampanię. Mó- 
wiono: patrzcie, rewolucja zwyciężyła 
— i oto skutki! Powstał nowy termin: 
komunizm epoki kamiennej. Potrzeb- 
ne są filmy, które polemizowałyby 
z tymi zarzutami. 

Tylko że ta polemika musi odbywać 
się w atmosferze szczerości, bez nie- 
domówień. Filmy o Kampuczy — po- 
wstało ich wiele — posługują się często 
argumentacją zdawkową. Na przy- 
kład: wszystkiemu winien Pol Pot i je- 
go klika. A przecież ta klika nie działa- 
ła sama. Jak to się stało, że zyskała 
poparcie? Jaka była podstawa polity- 
czno-społeczna jej działalności? 

Próbowaliśmy na te pytania odpo- 
wiedzieć w naszym filmie „Angkar”. 
Przygotowania i realizacja trwały dwa 
lata; oglądaliśmy na miejscu doku- 
menty, miejsca zbrodni, rozmawialiś- 
my z wieloma ludźmi. Wszystkie po- 
szukiwania, wszystkie rozmowy pro- 
wadziły do jednego wniosku: ruch re- 
wolucyjny nie może żyć i funkcjono- 
wać bez demokracji. Bez tego, co 
można nazwać stałym przepływem 
opinii i postulatów między społeczeń- 
stwem a kolejnymi, coraz wyżej stoją- 
cymi ośrodkami władzy. Przy tym po- 
winien to być przepływ dwukierunko- 
wy. Gdy demokracja się zatraca, ruch 
rewolucyjny narażony jest na degene- 
rację. : 

Praca nad filmem „Angkar” dała 
nam bardzo wiele. Przekonaliśmy się, 
że filmowiec nie powinien zatrzymy- 
wać się przed bezpieczną granicą, po- 
za którą zaczyna się strefa ryzykow- 
nych pytań i odpowiedzi. Dopiero wte- 
dy można odkryć ową prawdę ukrytą 
pod powierzchnią codziennych zja- 
wisk. Przekonaliśmy się także, iż spra- 
wy bardzo konkretne, związane 
z określonymi realiami geograficzny- 
mi czy politycznymi, mogą niekiedy 
stać się egzemplifikacjami prawd 
ogólnych. bo czyż prawda odkryta 


w Kampuczy nie jest także ważna dla 
nas, mieszkańców Europy? Czyż nie 
ma uniwersalnego znaczenia? 


© Otóż to! Szukają Panowie 
prawd uniwersalnych w Azji, w Ame- 
ryce Południowej. Czy nie mieliście 
ochoty nakręcić pełnometrażowego 
filmu dokumentalnego w rejonach 
geograficznie bliższych? Choćby o 
tym, co dzieje się za miedzą — w 
Czechosłowacji, na Węgrzech czy 
w Polsce? Przecież tu także trwają 
różne procesy polityczne czy społe- 
czne, godne upamiętnienia. 
HEYNOWSKI: — Oczywiście. Ale w tej 
dziedzinie wykształciła się pewna 
praktyka, która stała się już tradycją. 
Panuje przekonanie, że wizyta reżyse- 
ra-dokumentalisty w kraju zaprzyjaź- 
nionym winna mieć ex definitione 
charakter przyjacielski. W praktyce 
znaczy to: charakter kurtuazyjny. 
Efektem są filmy opisowo-krajoznaw- 
cze, rezygnujące z pasji badawczej, 
z publicystyki. 

Najprostszy przykład. Zdarzało nam 
się bywać w Związku Radzieckim, 
w Polsce, w innych krajach socjalisty- 
cznych. Oglądaliśmy nowoczesne 
obiekty przemysłowe, wspaniałe osią- 
gnięcia techniki, nauki. Ale widzieliś- 
my także kolejki przed sklepami. Mu- 
szę się przyznać, że mam wtedy ocho- 
tę wyjść z kamerą na ulicę i zrobić film 
o kontraście: ci sami ludzie, którzy są 
twórcami nauki, techniki, przemysłu, 
którzy zbudowali wszystkie te wspa- 
niałości, muszą tracić swój cenny czas 
w kolejkach. Dlaczego? 
SCHEUMANN: — Jest wiele tematów, 
do których nasi filmowcy w ogóle się 
nie przymierzyli. Nie tylko dotyczą- 
cych współczesności — także historii. 
HEYNOWSKI: — Właśnie. Weźmy 
choćby stosunki między naszymi 
dwoma krajami. Między Polską a Nie- 
miecką Republiką Demokrątyczną za- 
warte zostały układy przyjaźni, poro- 
zumienia. A przecież wiemy, że po obu 
stronach granicy żyją ludzie, którzy 
nie wyzbyli się wzajemnej nieufności. 
Tej nieufności, która ma swe źródło 
w skomplikowanej historii obydwu 
narodów. Dotrzeć do tych ludzi, po- 
rozmawiać z nimi szczerze: to także 
byłby film, który należałoby kiedyś na- 
kręcić. 

Opracował 
JAN OLSZEWSKI 


„Śmiejący się mężczyzna - Kongo-Miiller"" 
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KRAB I JOANNA. Reżyseria: Zbigniew Kuźmiński. Wykonawcy: Jan Nowicki, Liliana 
Głąbczyńska, Jerzy Kamas, Leon Niemczyk, Laura Łącz i inni. Polska 1980 





ie wiem, jakie miejsce zajmu- 

ją kraby w mitologii morskiej, 

jakie wiążą ze sobą przesądy 

i zabobony, dlaczego rybacy 
— gdy krab znajdzie się w sieci pełnej 
ryb — wyrzucają go za burtę. W kabinie 
Grzegorza Zaruby olbrzymi krab wisi 
przy suficie ku niezadowoleniu oto- 
czenia: jak zły duch, fatum, coś takie- 
go. co może tylko napytać biedy stat- 
kowi i załodze. Ale statek jest taki sam 
jak inne, załoga podobna innym i tylko 
samobójcza śmierć jednego z jej 
członków pozwala odnotować wypa- 
dek nadzwyczajny w trakcie rejsu. 
Rejs zresztą przedłuża się, na polece- 
nia armatora statek pozostawia swój 
ładunek w Las Palmas i wyrusza na 
nowe łowiska w poszukiwaniu „tego 
cholernego błękitka”. Decyzja arma- 
tora wywołuje niezadowolenie wśród 
załogi, błękitek jest cholerny, choler- 
na jest perspektywa większych zarob- 
ków, bo oto jakby w nieskończoność 
oddala się dzień powrotu i chwila po- 
witąnia na nabrzeżu. Walą się mister- 
nie plecione plany urlopów i rodzin- 
nych świąt, już są nieważne wszystkie 
zobowiązania wobec najbliższych. 
Część załogi zejdzie z pokładu, aleich 
jest niewielu. Młody chłopiec zejdzie, 
ale powróci jakby sobie na złość. De- 
cyzja armatora to nic innego. jak ko- 


lejny egzamin z wytrzymałości fizycz- 
nej i psychicznej wszystkich razem 
i każdego z osobna. Codziennie te 
same twarze, ograniczona przestrzeń 
pokładu i kabin, codziennie woda 
i niebo, i niebywale ciężka, nie koń- 
cząca się praca. Jak nigdzie, tak tu 
sukces brata się z klęską; im więcej 
ryb w lukach, tym mniejsza nadzieja 
odpoczynku 

Bohaterem zbiorowym filmu Kuź- 
mińskiego jest załoga statku łowczo- 


--przetwórczego, bohaterem indywi- 


dualnym inżynier technolog Zygmunt 
Brzeziński, pierwszym bohaterem ty- 
tułowym Krab, drugim bohaterem ty- 
tułowym Joanna — dziewczyna, która 
czeka, która zgodziła się na losi status 
„żony marynarza”, choć jeszcze nią 
nie jest. „Żona marynarza”. Dlatego 
używam cudzysłowu, bo pomiędzy 
marynarzem a rybakiem dalekomor- 
skim jest pewna różnica, powiedział- 
bym: przez nich samych najlepiej do- 
strzegana i przestrzegana. Myślę na- 
tomiast, że żonom jest trochę wszyst- 
ko jedno, na kogo czekają i do jakich 
celów jest przeznaczony statek z mę- 
żami. Liczą się powitaniai pożegnania 
przede wszystkim, inaczej biją zegary, 
kiedy on jest w domu, a inaczej, gdy 
się go oczekuje. W filmie Joanna jest 
marzeniem, czymś, co wypełnia ciało 


i duszę Zygmunta wtedy, gdy jest dale- 
ko, kimś, kto przeszkadza, gdy jest 
blisko: Joanna konkretna, prawdziwa, 
Joanna cielesna, Joanna opiekuńcza, 
Joanna kochająca, Joanna energicz- 
na, Joanna zapobiegliwa, Joanna wy- 
rozumiała, Joanna piękna, Joanna 
elegancka, Joanna wyszpanowana na 
styl marynarzowych — Joanna prze- 
gra w konkurencji z własną wizją 
i w konkurencji ze statkiem. Nagle za 
dużo Joanny. Zresztą wizja Joanny 
i statek to jest jakby jedna całość, 
jakaś trzecia wartość. Ale rozumienie 
i tłumaczenie psychiki ludzi z morza 
nie ma właściwie sensu. Są rzeczy, 
które można odczuć i przeżyć, nawet 
gdy się jest z boku, bez konieczności 
używania wzorów psychologicznych. 
Dlaczego klną i wracają? Więcej jak 
pół filmu to nic innego, jak opluwanie 
parszywego losu rybaków dalekomor- 
skich; to już jest prawie nudne i banal- 
ne. Wciąż te same rozmowy, wciąż te 
same czynności, wciąż ta sama prze- 
strzeń. Męska, morska przygoda jest 
nudna, patroszenie ryb i sprawianie 
ośmiornic jest obrzydliwe, to gorsze 
niż najgorsza fabryka, jednak wiado- 
mo, że nie chodzi tu tylko o wstęp do 
Baltony, o dżinsy i soki pomarańczo- 
we. Aleo jakieś takie dziwne, wciąż nie 
rozpoznane „coś” i to coś jest właści- 
wie też pierwszą cechą filmu. 

Film ma swoją atmosferę, bliską 
dawnym reportażom Sprudina i Krzy- 
sztofa Nowaka, te dokumenty jakby 
wiarygodność „Kraba i Joanny” 
utwierdzały. Utwierdza ją niewątpliwie 
rodowód literacki książki Lesława 
Furmagi 


Głównym bohaterem filmu nie jest 
ani kapitan, ani- nawet | oficer, ani 
mechanik, ale technolog, specjalista 
od rybich bebechów. Film eliminuje 


naturalny dramatyzm rejsu i morza — 
żadnych sztormów, awarii, żadnych 
kolizji tu się nie zobaczy, dramatyzm 
jest ukryty tuż pod ludzką skórą — 
powiedzmy szczerze — niezbyt głębo- 
ko. Człowiek, który wyskoczył za bur- 
tę, pochodzi gdzieś z trzeciego planu, 
to ktoś z listy postaci epizodycznych, 
tej śmierci się nie przeżywa, bo jest 
niczym innym, jak tylko egzemplifika- 
cją stanów najwyższego napięcia. 
„W planie pierwszym bohaterów nie ma 
wielu — zdeterminowany, spokojny 
i refleksyjny Zaruba, stary wyjadacz 
w dobrym stylu, hodowca martwego 
kraba u sufitu. Gra go Jerzy Nowak. 
Jest kapitan statku — gra go Leon 
Niemczyk. Niemczyk wchodzi tu w pe- 
wien stereotyp kapitański — poważny, 
szorstki, uczciwy, wyrozumiały, zdy- 
scyplinowany, zaprzedany profesjo- 
nalista. Niemczykowi za jedno, czy 
wchodzi w stereotyp, czy w rolę spe- 
cjalną. bo Niemczyk jest zawsze bar- 
dzo dobry i musi trafić na bardzo złego 
reżysera, żeby dać sobie popsuć rolę. 
Jest pierwszy oficer — gra go Jerzy 
Kamas, gra na poczciwca, nasafandu- 
łę — i naprzeciw wszelkim stereotypom 
właśnie. Pierwszy oficer to drugi po 
Bogu, bo pierwszym po Bogu jest ka- 
pitan. Kamas trafia w sam środek 
ideologii filmu morskiego, który nie 
ma być rejestrem sztormów i spraw- 
dzianem kwalifikacji zawodowych ka- 
dry oficerskiej 

| wreszcie Nowicki, aktor, do które- 
go mam stosunek ambiwalentny, nie 
dlatego, żebym nie doceniał jego ta- 
lentu i warunków zewnętrznych, ale 
dlatego, że na swoim przystojnym ob- 
liczu ma wypisaną albo nakręconą 
arogancję, często niestety wykorzys- 
tywaną przez kino węgierskie w cha- 
rakterze artystycznego credo aktora. 
Przesadziłbym, gdybym napisał, że 
Nowicki zrobił u Kuźmińskiego nowe- 
go Hamleta. Ale Nowicki u Kuźmiń- 
skiego nagle stał się ciepły, ludzki, 
normalny. Marzy i myśli o Joannie, ale 
nie ona jest treścią jego erotycznych 
snów, marzy i myśli o Joannie, ale 
dostrzega wypięte w bluzkach i opięte 
portkami cnoty dziewczyn z Las 
Palmas. 

Kogo nudzi kołysanie morza, niech 
się do kina nie wybiera. Kogo męczy 
morze spokojne — tym bardziej. Kuź- 
miński wziął się już dość dawno za 
marynistykę, głównie na użytek kina 
telewizyjnego, nie zawsze ze szczęś- 
ciem. „Krab i Joanna" jest jakimś ta- 
kim filmem z boku, spoza nurtów, spo- 
za rozważań o kształcie społeczeńs- 
twa i spoza rozmyślań o egzystencji 
i o kondycji w ogóle, choć przecież 
jego tematem jest przede wszystkim 
ludzka kondycja. Chyba że rybacy da- 
lekomorscy to nie ludzie. 

Mało wiemo Joannach, choć nieco 
więcej niż o krabach. Joanna chciała 
jak najlepiej — tapeta drewnopodobna 
w przedpokoju, biała sypialnia, wizyta 
u znajomych, wczasy w „Orbisie”, wi- 
dok z okna wprost na morze. Każdy 
ma swoje marzenia i każdy ma swój 
statek, i bywa, że dudnienie silników 
okrętowych milsze jest od najmilsze- 
go głosu kogoś najbliższego. Liliana 
Głąbczyńska tworzy kreację pełną, 
choć w sposób dość dyskretny. Za 
dużo Joanny? . 
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POLICZEK (Poszczioczina). Reżyseria: Gienrich Malian. Wykonawcy: Frunze Mkrtcz "ian, 
Sofiko Cziaureli, Aszot Adamian, Galina Bielajewa i inni. ZSRR, 1980 





talent kina ormiańskiego. Nie 

tylko żaden z jego filmów nie 
trafił do naszych kin, nawet najlepszy 
z nich, „Trójkąt” sprzed lat piętnastu, 
ani tragiczny „Naapiet”', ale kiedy wre- 
szcie jego „Policzek” przecisnął się 
przez sito naszej selekcji, to polskie 
opracowanie zmieniło mu nazwisko 
na „Madjan'”'. 

Malian wydaje mi się typowym przy- 
padkiem wśród młodszego pokolenia 
nierosyjskich filmowców radzieckich: 
robi filmy osobiste, „na własny rachu- 
nek”, a jednocześnie odwołujące się 
wyraźnie do miejscowej obyczajo- 
wości, miejscowego temperamentu 
i sposobu obrazowania. Wprawdzie 
akcję „Policzka”, rozgrywającą się na 
początku naszego wieku, można by 
bez trudu przenieść do Tuły czy pod 
Saratow, wówczas jednak nie sche- 
mat fabuły może, ale reakcje postaci 
raziłyby sztucznością. Konflikt hipo- 
kryzji i szczerego uczucia, przeciwsta- 
wienie prostytutki o czułym sercu i ob- 
leśnych świętoszkowatych mieszczu- 
chów można by naturalnie pokazać 


ie ma szczęścia do Polski 
Gienrich Malian, bezsporny 


w stylu młodego Gorkiego. Ale wśród 
Wielkorusów przebiegałoby to zapew- 
ne tragiczniej i mniej publicznie, nie 
„na ulicy”. 

Filmolog radziecki W. Fomin w wy- 
danej niedawno, interesującej pracy 
„Tradicjonnyje żanry folkłora w kino” 
napisał o ożywionym ostatnio proce- 
sie wchłaniania przez kino wątków 
kultury ludowej: „„Gatunek folklorys- 
tyczny (czy tylko pojedynczy jego mo- 
tyw)... okazuje się nie zewnętrzną for- 
mą ani materiałem czysto zdobni- 
czym, lecz osią całej filozoficzno-zna- 
czeniowej budowy utworu”. Fomin 
posługuje się przy tym przykładem 
również kaukaskim, bo doskonałym 
filmem Joselianiego „Był sobie drozd” 
(pokazując, jak sam wstęp do popu- 
larnej bajki ludowej, wypromowany na 
tytuł filmu, wpływa na całą strukturę 
dzieła). Ale jego rozumowanie spraw- 
dza się i w przypadku „Policzka”. 

Prawo człowieka do poszanowania 
jego godności, do osobistego szczęś- 
cia wbrew bogobojnym konwenan- 
som — to oczywiście temat uniwersal- 
ny; Malian podkreśla jednak przede 
wszystkim to, co dostrzega w nim 





otwarta, pogodna dusza ormiańska. 
Nie dostojewszczyzna i cierpiętnic- 
two, lecz bukiet dobrego wina, trochę 
dobrodusznej zapalczywości i dużo 
słonecznego nieba, pełnego ptaków, 
ku któremu często (za często?) wraca 
refrenem reżyser. 

Właśnie, nie naiwna w swej prosto- 
cie sztukatorka, dolepiona z zewnątrz 
do kosmopolitycznego tematu, tylko 
oś filozoficzno-znaczeniowa utworu. 
Malian ani przez moment nie stwarza 
wrażenia, że jego bohaterów podpa- 
truje jakaś obiektywna kamera, na 
chłodno rejestrująca wydarzenia. 
Każde nowe ujęcie, każdy gest akto- 
rów, każdy rekwizyt wydaje się nie tyle 
zobaczony przez soczewkę bezna- 
miętnego obiektywu, ile raczej opo- 
wiedziany przez jednego z tych sta- 
rych gawędziarzy ormiańskich, state- 
cznie obsiadających przedmiejskie 
traktiernie Erywania. Do takich gawę- 
dziarzy nie ma się pretensji, jeśli tu 
i tam niezbyt wiarygodnie”podkolory- 
zują opowiadanie dla większego 
efektu. 

I tu występuje czynnik, który tylko 
dla polskiego widza jest sensacyjny, 
ale wyjątkowo dobitnie działa na rzecz 
odbioru „Policzka” jako dzieła istnie- 
jącego dzięki kolorytowi lokalnemu. 
Oto po raz pierwszy słyszymy z ekranu 
język ormiański, twardy, chrapliwy, 
skąpy w dźwięczne samogłoski, z któ- 
rego nic a nic nie udaje się nam zrozu- 
mieć. Gdybyśmy ten sam film oglądali, 
jak dotąd bywało, w standardowym 
dubbingu rosyjskim, prawda tych bar- 
wnych postaci byłaby z pewnością 
trudniejsza do przyjęcia. ? 

Język jest przecież odbiciem duszy 
narodu, jego mentalności, jego nawy- 
ków. A w ustach aktora, takiego np. 
jak głośny Mgier Mkrtczian, stanowi, 
kto wie, czy nie skuteczniejszy środek 
scharakteryzowania kreowanej posta- 
ci niż gest czy mimika; zdubbingowa- 
nie takiego aktora na język obcy od- 
biera mu więc znaczną część jego 
kreacji. Odbiera więcej lub mniej, za- 








leżnie od jakości dubbingu, ale za- 
wsze odbiera, nigdy nie jest w stanie 
nic dodać. Miejmy nadzieję, że owa 
godna gorącego poparcia zasada pre- 
zentowania dzieła w języku oryginału 
(rzecz jasna, z polskimi napisami) bę- 
dzie odtąd przestrzegana. 

Jakże ten język ormiański, dla nas 
egzotyczny, inaczej brzmi w ustach 
tego samego Mkrtcziana, gdy wniebo- 
głosy wrzeszczy na swego niezbyt lot- 
nego wychowanka, a inaczej, gdy 
częstuje go żartobliwym policzkiem, 
na znak, że młody pomyślnie zakoń- 
czył edukację oślego siodlarza! Dla 
widzów z Północy. jak my, impulsyw- 
ność i zmienność nastroju u ludów 
południowych jest czymś trudnym do 
pojęcia, wszystko więc, co w kreacji 
aktorskiej działa na rzecz jej uwiary- 
godnienia, ma wielką wagę dlaakcep- 
tacji całego dzieła. 

Bo jak każdy produkt odległego 
kręgu kulturowego, „Policzek” wy- 
maga od widza pewnego wysiłku. Nie 
twierdzę, by Malian stworzył dzieło 
bezbłędne, którego przyjęcie utrudnia 
sama tylko obcość konwencji. Nie. Mi- 
mo nagrody na XIV Wszechzwiązko- 
wym Festiwalu Filmowym w Wilnie 
widzę w tym filmie usterki z punktu 
widzenia własnych założeń Maliana. 
Trudna rola młodego Torika, wpół nie- 
zguły, a wpół marzyciela, nie została 
potraktowana dostatecznie baśnio- 
wo, umownie, skutkiem czego mamy 
prawo zarzucać filmowemu Torikowi, 
że w planie realistycznym tak by po- 
stępować nie mógł. Matrymonialne 
zabiegi przybranej matki Torika — gra- 
nej przez znaną aktorkę gruzińską So- 
fiko Cziaureli — także mogłyby być 
bardziej stylizowane, by usprawiedli- 
wić jej jawny brak krytycyzmu w oce- 
nie społecznych szans swatanego. 
Podobne zastrzeżenia wysunąć moż- 
na także wobec finałowego zderzenia 
ślubu Torika i dziewczyny publicznej 
z mechanizmem małomiasteczkowej 
obmowy: żeby konflikt wydał się os- 
trzejszy, bohaterowie nie wykorzystu- 
ją najbardziej narzucających się replik 
w walce z oszczerstwem. 

Małżonka Torika w ogóle namalo- 
wana jest trochę innymi barwami niż 
reszta postaci. Nieco wstydliwe przy- 
pisanie postaci Angele, funkcjonariu- 
szki wesołego domu, dalekiemu i roz- 
pustnemu Konstantynopolowi, połą- 
czone zostało z wyborem do roli Gali- 
ny Bielajewej. Ta niebieskooka blon- 
dynka, uosabiająca egzotyczną z pun- 
ktu widzenia Erywania subtelność 
i kruchość urody rosyjskiej, nie najle- 
piej się czuje w roli reprezentantki 
zawodu raczej rzadko pojawiającego 
się w filmach radzieckich. O ile radzi 
sobie nieźle w scenie przyjazdu „pa- 
nienek”, która służy do zarysowania 
odmienności jej postawy w porówna- 
niu zobiema koleżankami, o tyle decy- 
dująca scena w domu publicznym 
przedstawia nam raczej pensjonarkę 
z Instituta Błagorodnych Diewic niż 
ladacznicę z zasadami (i stażem). 

Tych kilka uchybień w trudnym, ma- 
ło zbadanym gatunku ludowej przypo- 
wiastki nie ujmuje „Policzkowi”” zna- 
mion talentu ani oryginalności. Do 
końca osią filozoficzno-znaczeniową 
filmu pozostaje owa ludowa mądrość 
ormiańska. W ładnej scenie finałowej 
zwykła dorożka zamienia się w weso- 
ły, kwietny powóz, a dwoje młodych 
ludzi, w różny sposób odtrąconych 
przez społeczeństwo, łączy swą od- 
wagę w obronie wspólnego szczęścia. 
Jeszcze jedna panorama, tym razem 
z roześmianej twarzy woźnicy na błę- 
kitne i pełne ptactwa niebo, oznacza 
w języku ludowych bajek: „a potem 
żyli długo i szczęśliwie”. Co każdy 
widz tego wdzięcznego filmu chętnie 
przyjmie za prawdę. 


„JERZY 
PŁAŻEWSKI 


Dokumenty 


A JANF. 
LEWANDOWSKI 


Bossaka 


„Film jest nie tylko rejestratorem fak- 
tów, ale także aktywnym uczestnikiem 
procesów historycznych 

(Jerzy Bossak) 


gólnopolskiemu Festiwalowi Filmów Krótkome- 

trażowych towarzyszyła w tym roku w Krakowie 

retrospektywa filmów Jerzego Bossaka, nestora 

polskiego dokumentu. Retrospektywa wypadła 
interesująco, szczególnie na tle dosyć nijakiego przeglądu 
konkursowego nowości, wprowadzając nutę refleksji nad 
drogami kina dokumentalnego w Polsce powojennej. Stare 
filmy Bossaka, przeważnie z lat czterdziestych i pięćdziesią- 
tych, potwierdziły raz jeszcze znaną prawdę, że dokumento- 
wi służą odwilże, a szkodzi zaprzęganie do propagandy. 

Z przeglądem Bossaka korespondowało w krajowym 
konkursie „.Przesłanie'”' Krzysztofa Gradowskiego, czyli 
próba zsumowania tego, co autor „Powodzi'* wniósł do 
rozwoju polskiego kina. Nie tylko w dokumencie. „Przesła- 
nie'' zwraca uwagę na Bossaka-wychowawcę i Bossaka-or- 
ganizatora, inicjatora zespołów filmowych, tych pierw- 
szych, jeszcze z końca lat czterdziestych, które wprawdzie 
istniały wtedy krótko, lecz zarysowały przecież drogę, na 
którą powrócono. W latach 194449 Bossak kieruje Polską 
Kroniką Filmową. Rozstaje się z nią przymusowo. Powraca 
najpierw filmami, a potem, po Październiku przez kilkanaś- 
cie lat piastuje jednocześnie trzy odpowiedzialne funkcje: 
kierownika artystycznego Wytwórni Filmów Dokumental- 
nych, dziekana reżyserii Szkoły Filmowej w Łodzi i kierow- 
nika Zespołu „Kamera”. Czy nie za wiele tych funkcji? 


Rzecz jest do zbadania z podręcznikiem historii kina, gdzie _ 


łatwo można sprawdzić, co znaczyła „Kamera” i kiedy WFD 
miała lata świetności. W „Przesłaniu” mówią pięknie o za- 
sługach Bossaka takie autorytety, jak Karabasz i Wajda. Kto 


> aż OK © . 
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wie, czy ta strona aktywności Bossaka nie waży więcej niż 
same filmy? 


„Zagłada Berlina” 

dzieło Bossaka i montażysty Wacława Kaźmierczaka z ro- 
ku 1945 — to niby kronika, lecz osobliwa, bo miejscami 
liryczna, kiedy ujęciom frontowym towarzyszą polonezy 
Chopina i fragmenty melodii „Rozkwitają pęki białych róż" . 
Klamrą filmu są dwa podobne ujęcia, które za każdym 
razem znaczą co innego: na początku polska kolumna 
jeńców z Warszawy, na końcu też kolumna jeniecka, ale to 
już jeńcy niemieccy z Berlina, którym komentarz nie szczę- 
dzi sarkastycznej uwagi, że „nie zbrakło im jeszcze ani 
amunicji, ani żywności...". 

Już w „Zagładzie Berlina" ujawniają się charakterystycz- 
ne cechy twórczości Bossaka, do których zaliczam: umie- 
jętne wiązanie obrazu i dźwięku, świetny przeważnie ko- 
mentarz, zwięzłość oraz zamiłowanie do paradoksu. Ale 
najważniejsze jest to, że Bossak nie poprzestaje na roli 
kronikarza czy sprawozdawcy i to nawet wtedy, kiedy reali- 
zuje filmy o konkretnych zdarzeniach, zdawałoby się — 
reporterskie. Zawsze dochodzi ostatecznie do głosu potrze- 
ba zinterpretowania faktów, potrzeba osądu i uogólnienia 
czego klasycznym przykładem jest „Powódź” — najsłynniej- 
szy dokument Bossaka z lat czterdziestych, a bodaj i najcie- 
kawsze dzieło dokumentalne naszego kina tamtego czasu. 


W „Powodzi” 


(zrealizowanej wspólnie z Każmierczakiem) nie ma ani 
jednego słowa komentarza; same zdjęcia i frazy muzyczne, 
co przydaje filmowi poetyckiego wymiaru. Klęska powodzi 
z kulminacyjnymi ujęciami walących się mostów na Wiśle 
sama tworzy gwałtowną i naturalną dramaturgię, ale Bossa- 


s « 





Jerzy Bossak (z prawej) na planie filmu „Powrót na Stare Miasto” 


kowi to nie wystarcza, nie poprzestaje na samej relacji. Na 
końcu — ziemia po powodzi i chłopi wkraczający na pola, by 
je zaorać i obsiać jak zawsze. Jest więc powrót do życia, 
alegoria ludzkiej trwałości niezmienności człowieczego 
zmagania się z przyrodą. Film doceniono na świecie, otrzy- 
mał nagrodę za najlepsze dzieło dokumentalne na festiwalu 
w Cannes w 1947 roku. 


Równie znacząca jest 2 . 


„Warszawa 1956” 


(zrealizowana z Jarosławem Brzozowskim) — przykład 
filmowej publicystyki zwiastującej narodziny „czarnej serii” 
dokumentalnej. Pierwsze ujęcia zdają się zapowiadać jesz- 
cze jedną propagandową wprawkę o sukcesach w budow- 
nictwie nowej Warszawy, co ilustrują zdjęcia nowych osiedli 
i socrealistyczne gmaszyska publiczne, aw warstwie dźwię- 
kowej — sielankowa piosenka o warszawskim dniu wstają- 
cym nad Wisłą. Ale to jedynie pozory, bo „rok 1956 jest inny 
niż lata dawniejsze — padają słowa komentarza — kronikarz 
widzi to, czego dawniej starał się nie zauważać”. Kamera 
odchodzi od Pałacu Kultury, zakrytego nagle prozaicznym 
zawieszeniem prześcieradła na sznurze, aby zajrzeć do 
mieszkań w ruinach przy Polnej. 

Następuje pełna dramatycznego napięcia scenka z ma- 
łym dzieckiem, które chodząc tuż przy krawędzi urywającej 
się nagle betonowej podłogi może za sekundę spaść z wy- 
sokości kilku pięter na ziemię. Dramatyczną ciszę przerywa 





ciąg dalszy na str. 15 





„Requiem dla 500 000” Jerzego Bossaka i Wacława Kaźmierczaka 





Reżyser Costa-Gavras 


Laureat Złotej Palmy w Cannes 








Fot. American Film 


ŚLADEM ZAGINIONYCH 


Costa-Gavras (na ogół zapomina się, że 
ma także imię: Constantin) jest Grekiem, 
który mieszka we Francji. Ale swój film 
„„Stan oblężenia ', z akcją rozgrywającą się 
w Urugwaju, zrealizował w Chile. Nowy 
film — „Zaginiony” (Missing), którego akcja 
rozgrywa się w Chile, zrealizował w Me- 
ksyku, za amerykańskie pieniądze. Niewy- 
soki, ciemny, o nerwowych ruchach, przy- 
pomina trochę Truffaut, a może także Jean- 
Pierre Cassela. Pracuje z samozaparciem, 
które udziela się całej ekipie. Świadomy 
jest ryzyka, jakie niesie uprawiany przez 
niego gatunek filmu politycznego. 

Kiedy we wrześniu 1963 roku upadł 
w Chile rząd Salvadora Allende, w świat 
poszły pierwsze wieści o ludziach zaginio- 
nych bez wieści. Film Costa-Gavrasa mówi 
o poszukiwaniąch jednego z takich zagi- 
nionych: Amerykanina Charlesa Hormana, 
31-letniego absolwenta uniwersytetu Har- 
varda, który przyjechał do Chile, aby pisać. 
Jego ojciec i żona otrzymują sprzeczne wia- 
domości: podobno ukrywa się, podobno wi- 
dziano go wśród więźniów zgromadzonych 
na stadionie w Santiago, podobno został 
zabity. Ojciec próbuje poruszyć opinię pu- 
bliczną. Apeluje do amerykańskiego kon- 
gresu, dziennikarzy, do Fundacji Forda. 
Zniechęcony nikłym odzewem, sam jedzie 
do Santiago. 

Scenariusz oparty został na głośnej książ- 
ce Thomasa Hausera „Egzekucja Charlesa 
Hormana'* opublikowanej w r. 1978. Ojciec 
— Ed Horman przekonuje się na miejscu, jak 
wygłąda dyktatura w Chile, ale przekonuje 
się także o racjach „wyższej polityki” ame- 
rykańskiej. Racje te każą w imię antykomu- 
nizmu przymykać oczy na zbrodnie wobec 
ludności. W gruncie rzeczy film Costy-Gav- 
rasa mógłby rozgrywać się dziś w Salwa- 
dorze. f 

Reżyser mówi: Kiedy czytałem o dwu- 
dziestu tysiącach zaginionych ludzi, myśla- 
łem: kim są? Kogo obchodzą? Co kryje się 
za tą anonimowością statystyki? Dlatego 
film akcentuje ludzką stronę dramatu. Do 
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Chile przyjeżdża także Beth, żona zaginio- 
nego Charlesa. Jest przedstawicielką inne- 
go pokolenia, inaczej patrzy na świat. 
W kulminacyjnej sekwencji trzęsienia zie- 
mi, która rozgrywa się w hotelu w Santiago, 
Ed i jego synowa dochodzą do porozumie- 
nia. Oboje nie mają już złudzeń co do roli 
Amerykanów w Chiłe. Jest to w gruncie 
rzeczy: film o politycznym dojrzewaniu, 
o budzącej się świadomości i chęci działa- 
nia. Rolę ojca gra Jack Lemmon, zaś Sissy 
Spacek — Beth. 

- Nie myślę o sobie jako o reżyserze, ale 
wpisuję ten zawód do paszportu — mówi 
Costa-Gavras. Urodził się w r. 1933 w Ate- 
nach; jego ojciec był Rosjaninem, matka — 
Greczynką. Mając dziewiętnaście lat stu- 
diował literaturę w Sorbonie, potem znalazł 
się w szkole filmowej IDHC. Praktykował 
jako asystent Renć Claira, Yves Allegreta 
i Jacquesa Demy. Czekając na nową pracę 
napisał scenariusz „Przedziału morder- 
ców" i pokazał go Yves Montandowi. Zgo- 
da wielkiego aktora umożliwiła realizację 
filmu. Następny projekt skończył się niepo- 
wodzeniem, ale polityczny obrąz „Z” za- 
pewnił mu nazwisko w świecie kina. Zaden 
z następnych filmów nie odniósł takiego 
sukcesu. Costa-Gavras przerzucał się ze 
zmiennym szczęściem od stylu politycznej 
rekonstrukcji do intymnego portretu psy- 
chologicznego (,, Blask kobiecości” z Romy 
Schneider). Potem producent Edward Le- 
wis przysłał mu książkę Hausera. Wyraził 
zgodę pod warunkiem, że sam napisze 
scenariusz. Drugim warunkiem był udział 
Jacka Lemmona. Ten aktor, znany z „„Gar- 
soniery' czy „Pół żartem, pół serio”, prze- 
żywa dziś nowy etap swej kariery: okazał 
się znakomitym odtwórcą ról dramatycz- 
nych. Odkrył to już znacznie wcześniej Sa- 
muel Beckett, który specjalnie dla niego 
napisał jeden ze swych monodramów. Cos- 
ta-Gavras twierdzi, że sukces filmu w dużej 
mierze opiera się na jego kreacji. Jack Lem- 
mon otrzymał w Cannes za swą rolę nagro- 
dę aktorską. 


GUKOR, CZYLI 
LEKKIM TONEM 
0 POWAŻNYCH 
SPRAWACH 


Ma lat 83, a na koncie dużo największych 
sukcesów kasowych amerykańskiego kina. 
Zaliczać się do nich będzie zapewne także 
jego najnowszy film „Bogate i sławne”. 
Z Georgem Cukorem rozmawia Domini- 
que Rabourdin z „Cinćma 82". 


© Poprzedni film dla MGM powstał 10 
lat temu. Czy obecnie odczuwa pan różnicę 
w warunkach pracy? 


Nie odniosłem tego wrażenia, chociaż 
sądzę, że zaszły pewne zmiany. Pracowa- 
łem z ludźmi zasługującymi na szacunek. 
Poproszono mnie, abym wyreżyserował ko- 
medię, i dano mi scenariusz pióra młodego, 
błyskotliwego pisarza. 


© Co uważa pan za najważniejsze na 
planie? Scenariusz, aktorów, scenografię, 
oświetlenie? 


Połączenie wszystkich tych elemen- 
tów. Jestem dumny, że mam w moim filmie 
dwie tak niezwykle zdolne aktorki. Zwłasz- 
cza Candice Bergen. Jakże jest zabawna! 
Kontynuuje zresztą rodzinne tradycje, jest 
przecież córką wielkiego komika Eddy 
Bergena. 


© Ten film równie dobrze mógłby być 
melodramatem. Tymczasem pan zrobił 
z tego wspaniałą rozrywkę. 

- Dziękuję panu. Uważam, że wszystkie 
komedie powinny mieć powazżniejszą nutę, 
ale najważniejsze jest zrobienie ich lekko 
(„the light touch'). Wiele moich filmów 





Edith Clever i Michael Kutter 


z Katharine Hepburn, ze Spencerem Tracy 
właśnie w ten sposób realizowałem. 


© „Bogate i sławne” byłyby jednak zu- 


pełnie innym filmem, gdyby na przykład 
reżyserował go Robert Mulligan. 


- Mulligan rozpoczął już zdjęcia, ale 
później był strajk aktorów. Mulligan jest 
bardzo dobrym reżyserem, nie podobała mu 
się jednak gra aktorek. Zniechęcił się do 
realizacji. Wówczas poproszono mnie 
o przeczytanie scenariusza. Zgodziłem się 
natychmiast na ten projekt. Ale to niezwy- 
kle trudny gatunek. Francuzi dobrze sobie 
z nim radzą: potrafią nadać „the light to- 
uch” poważnym tematom. 


© Dla pana taka ważna jest „lekkość”? 


- O nie, są jeszcze inne ważne określe- 
nia. Ale ten film był napisany z myśląo lek- 
kości. A to moja specjalność! Lubię ten 
rodzaj filmów. Dzisiaj niektórzy zarzucają 
mi, że nie zawierają żadnego przesłania. 
Ale doprawdy nie widzę, co mogłoby być 
przesłaniem ,„Bogatych i sławnych”. To 
przecież komedia! 

Współcześni filmowcy powinni nauczyć 
się pisać scenariusze i reżyserować filmy 
utrzymane w takiej manierze, a aktorzy 
winni nauczyć się w nich grać. Nie sądzę, 
aby dzisiaj filmy były tak eleganckie, jak 
niegdys. A nie było łatwe nadać filmom 
elegancję. Dzisiaj filmy są zbyt poważne. 
To już nie ten sam styl. Zwłaszcza aktorki 
nie mają tej lekkości, tej elegancji. 

Moje komedie o wiele lepiej oceniano 
i rozumiano w Europie niż w Stanach Zje- 
dnoczonych. Jak pan wie, jestem pochodze- 
nia węgierskiego i uwielbiam humor. Być 
może to poczucie humoru jest bliższe Euro- 
pejczykom niż Amerykanom. 


© Teraz pracuje pan z nowym pokole- 
niem aktorów. 


— Kiedy debiutowałem w Hollywood, 
a było to na początku epoki kina dźwięko- 
wego, miałem funkcję „reżysera dialo- 
gów . Aktorzy bardzo się niepokoili o to, 
czy dobrze czytają kwestie. Obecnie wię- 
kszość młodych aktorów nigdy nie grała 
w teatrze. Zeby być prawdziwym aktorem, 


Fot. L'Express 


Parsital i egzorcyzmy 


„Parsifal'* — wielka opera Richarda Wa- 
gnera. Dzięki reżyserowi z RFN, Hansowi 
Jiirgenowi Syberbergowi, można ją oglą- 
dać na ekranie. Producentem filmu, wy- 
świetlonego poza konkursem w Cannes, 
jest francuska firma Gaumont. O ekrano- 
wym „„Parsifalu” pisze Sylvie de Nussac 
w „L'Express”": 

- Oto najpiękniejszy, najmądrzejszy 
i najbardziej szaleńczy film operowy, jaki 
kiedykolwiek pojawił się w dziejach kina. 
A jednocześnie jest to chyba pierwszy pra- 
wdziwy film o operze. Reżyser filmów o nie- 
zwykłych, gorączkowych marzeniach Lud- 
wika Bawarskiego, twórca „„Karola Maya”, 
jest nadal sobą. Ale tutaj z całkowitą pokorą 
filmuje przede wszystkim sam śpiew: 
otwierające się usta, twarze śpiewaków. 
Często w wielkim planie. Taki pomysł naje- 
żony był wieloma niebezpieczeństwami. 


Powiódł się dzięki odpowiedniemu doboro- 
wi aktorów. Wyróżniają się wśród nich 
Edith Clever (Kundry), Robert Lloyd (Gur- 
nemanz) i debiutant Armin Jordan (Amfor- 
tas). Rytm obrazów odpowiada rytmowi 
partytury. Efekt — ten „Parsifal'', trwający 
cztery godziny i dwadzieścia minut, wydaje 
się krótki... 

Przybysz, który pojawił się w królestwie 
Graala, „prostaczek o czystym sercu" ucze- 
stniczy w cierpieniach zranionego króla, 
w ceremoniach, z których nic nie pojmuje. 
Pewnego dnia budzi go pocałunek ko- 
biety... 

W operze Wagnera mieszają się strzępy 
celtyckich legend i odwiecznych mitów, 
okruchy chrześcijaństwa i buddyzmu, są 
aluzje do masonerii i własne obsesje kom- 
pozytora. „Parsifal'' to dzieło, które anali- 
zuje się bez końca, ale żadna interpretacja 


FAKTY 


| Radziecko-meksykańsko-hiszpański film 
o Federico Garcii Lorce, wielkim poecie 


George Cukor 


trzeba jednak otrzeć się o scenę. Ja debiuto- 
wałem na scenie i zostawiłem tam część 
mego serca. 

© Czyta pan wiele scenariuszy? 

— Ogromnie dużo. Ale trudno natrafić na 
dobry. Nie uważam się za wybitnego eks- 
perta, ale przecież interesują mnie nie tylko 
komedie. 

© Zrobił pan dwa filmy telewizyjne 
z Katharine Hepburn... 

— „i Laurence Olivierem! Ale niestety, 
producenci stawiali twarde warunki. Zale- 
żało im tylko na pośpiechu. A pośpiech 
niszczy inteligencję, dowcip, atmosferę. 

© Lubi pan swój ostatni film? Czy „Bo- 
gate i sławne” to rzeczywiście typowy „Ge- 
orge Cukor's Film"? 

- Odpowiedź należy do publiczności. 
Zrobiłem ten film najlepiej, jak potrafiłem. 
Uważam, że scenariusz jest bardzo zabaw- 
ny, a dwie dziewczyny bardzo dobre. 


© A reżyseria? 


— Olsniewająca. 


nie jest ostateczna. Syberberg wystrzegał 
się jakiegokolwiek wyboru interpretacyj- 
nego. Uprzedzał: Chcę zachować i posłużyć 
się wszystkimi dwuznacznościami i sprze- 
cznościami tego utworu. 

„Parsifał' Syberberga roi się od symbo- 
li, alegorii, cytatów, odwołań do malarstwa. 
Został zrealizowany w sposób ostentacyjnie 
teatralny. Rozgrywa się w jednej dekoracji, 
ale ciągle zmieniającej się dzięki wyko- 
rzystaniu marionetek, malowanych kurtyn, 
projekcji z diapozytywów, zapadni, dym- 
nych świec. Znów odnajdujemy magię 
i elcekwencję kina niemego. 

W tym roku mija stulecie skomponowa- 
nia |rzez Wagnera „Parsifala”. Opera ta, 
dzięki kinu, przeżywa swój renesans. 

-- Wagner — mówi Syberberg — jest ostat- 
nim wielkim opowiadaczem fabuł. Zmarł 
w 1883 roku. Kino wynaleziono w r. 1895. 

Kiedy brałem udział w nagraniach „Par- 
sifala', wpadłem w panikę. Wydawało mi 
się,że ta muzyka mnie przerasta. Znikły 
wszystkie moje wizje. 

Początkowo chciałem zilustrować przy 
pomocy marionetek długie opowieści Gur- 
nemanza i Kundry. To był błąd. Śpiew wy- 
maga pokazania twarzy śpiewaka. Bez niej 
traci się dramatyzm muzyki i słów, ich wza- 
jemny związek, radość oglądania i słucha- 
nia muzyki. 


„Parsitał” Hansa Jurgena Syberberga 








hiszpańskim rozstrzelanym przez faszystów 


| w czasie hiszpańskiej wojny domowej, bę- 
|-dzie reżyserował Juan Antonio Bardem. 


pa 


Aleksander Sałtykow ukończył realizację 
filmu „„Piołun — gorzka trawa”. Jest to liry- 
czna historia z pierwszych dni po wojnie: do 
rodzinnej wsi, gdzie czeka go matka i na- 
rzeczona, wraca młody żołnierz — ale nie 
sam. Przywiózł ze sobą cichą, milczącą 
dziewczynę, która utraciła pamięć po ja- 
kimś nalocie... Role główne grają: Olga 


| Prochorowa, Jelena Drapeko i debiutujący 


na ekranie Aleksander Kozakow. 
x 


W Monte Carlo zmarł na zawał serca kom- 
pozytor Renzo Rossellini (74 lata). Był bra- 
tem słynnego reżysera Roberto Rossellinie- 
go i autorem muzyki do wielu jego filmów 


| („Paisa”, „Rzym, miasto otwarte”, „Niem- 
| cy, rok zerowy”, „Franciszek, kuglarz 


boży '). 

y 
„Wielka rebelia” — to tytuł dziewięcioczęś- 
ciowego serialu telewizji kubańskiej, który 


ukazuje panoramę dwudziestolecia (1958- 
1978) tego kraju. 


y 


Sensacją w warszawskim Teatrze na Woli 
w ubiegłym roku była sztuka Petera Shaf- 


| fera „Amadeusz”, którą reżyserował Ro- 


man Polański i w której sam zagrał rolę 
Mozarta. Kreację tę powtórzyć ma teraz 
w jednym z teatrów paryskich, a następnie 
na ekranie, w filmowej wersji sztuki reżyse- 
rowanej przez Milośa Formana. 


Do czasu realizacji „Parsifala'' mój stosu- 
nek do Wagnera był na pół ironiczny, na pół 
pełen podziwu. Teraz jest o wiele „chłod- 
niejszy'. Bardziej rozumiem tego artystę 
i jego dzieło. 

Widzowie „Parsifala' nie dostrzegą iro- 
nii w stosunku do Wagnera, tak widocznej 
w innych moich filmach. Potraktowałem go 
z całą powagą jako człowieka o głębokim 
życiu duchowym, nie pozbawionego jed- 
nak śmiesznostek, które pokazałem w fil- 
mie (chociażby jego szlafroki z różowej 
satyny). Najważniejsza była jednak wrażli- 
wość i uczuciowość. To właśnie było źró- 
dłem jego sztuki. 

„Parsifal'' zawiera w sobie zalążki złej 
ideologii. Są one tutaj silniejsze niż w in- 
nych operach Wagnera. To właśnie „Parsi- 
fala" Hitler wybrał dla uczczenia swego 
zwycięstwa. Starałem się z mego „Parsifa- 
la'" usunąć te krzyżackie akcenty. 

Muzyka Wagnera jest niesłychanie gięt- 
ka. Mówisięo jej patosie i napuszoności. To 
legenda! Z całą pewnością jest bardziej 
intelektualna od muzyki Verdiego, o wiele 
bardziej „uduchowiona”. 

Po filmach „Ludwik — Requiem dla dzie- 
wiczego króla”, „Winnifred Wagner” 
i „Hitler — film z Niemiec jest to dla mnie 
dalszy ciąg egzorcyzmów nad starymi nie- 
mieckimi demonami. 


Fot. Newsweek 


| Nastassja 
Kinski 





Gwiazda Lattuady, Polańskiego i Coppoli, Na- 
stassja Kinski w październiku zaczyna zdjęcia 
we francuskim filmie Andrzeja Żuławskiego 
„Niewidoczni '. Jest to dramat rodzinny — ojca 
i trzech synów. Nastassja będzie motorem tej 
tragedii. 


© 





Fot. Paris Match 


29 maja 1982 roku zmarła Romy Schneider 





ZAMIAST 
POŻEGNANIA 





to znaczy „mit gwiazdy filmowej”? 
Czy jest to pojęcie wymierne, trwałe, 
oparte na przesłankach sprawiedli- 
wych? Trzy razy — nie. Przecież nie 


Co 


przeszły w sferę mitu wybitne osobowości aktorskie 
Spencera Tracy, Katharine Hepburn, Jeana Gabina. 
Na naszych oczach umierały mity Rity Hayworth, 
Brigitte Bardot. Nazwiska najbardziej popularnych 
gwiazd pozostają jedynie znakami wywoławczymi, 
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związanymi z historią poszczególnych gatunków. 
Zaledwie pięć wielkich mitów przetrwało do dzisiaj: 
Marleny Dietrich, Grety Garbo, Marilyn Monroe, Hu- 
mphreya Bogarta i Jamesa Deana. Przedwczesna, 
nieoczekiwana śmierć Romy Schneider zamyka jej 
filmografię, ale i ocala mit. 

Niepospolita uroda, sława, spektakularny zawód 
graniczący z misją... Te przesłanki wystarczają za- 
zwyczaj do otoczenia gwiazdy chwilowym kultem, 


uznanie jej za istotę wyższego rzędu. Dla powstania 
mitu musi być jednak spełniony szereg innych wa- 
runków. W osobowości aktora musi zawierać się 
zrozumienie i zdolność do wyrażenia genialnym 
skrótem — jak przez filtr — tajemnic ludzkiego losu, 
doświadczeń i przeżyć dotyczących sensu życia, 
istoty kontaktów z drugim człowiekiem, smaku bun- 
tu, wolności i miłości, z którymi w parze idzie poczu- 
cie klęski, nadające szczególny wymiar zwycięs- 
twom odnoszonym na ekranie i w życiu. Zaś filmy 
muszą się charakteryzować wyrazistą akcją, bez- 
względną dominacją bohatera, muszą rzeczywistoś- 
ci narzucać swoje prawdy, a nie tylko je odzwiercie- 
dlać. Mit powstaje wówczas, kiedy spełniający te 
warunki aktor będzie nie tylko wzorem do naślado- 
wania, ale i kryterium oceny, punktem odniesienia 
wobec świata zewnętrznego. 


Z dzisiejszej perspektywy zamknięta już droga 
Romy Schneider do mitu wydaje się obfitować w pa- 
radoksy; wzloty sąsiadują z upadkami, niektóre 
z nich okazują się wzlotami i upadkami pozornymi, 
błędne decyzje towarzyszą niemal zrządzeniom lo- 
su. Wychwycić można w karierze Romy zaskakujące 
symetrie i asymetrie. Oto 15-letnia dziewczyna, choć 
córka i wnuczka aktorów, zupełnie przypadkowo 

„i wbrew własnym oczekiwaniom debiutuje w filmie. 
Właśnie wówczas, gdy sensację wywołuje Brigitte 
Bardot i James Dean, „„buntownicy” przeciwko mo- 
ralności i mieszczańskiemu porządkowi, piąty film 
Romy Schneider — „Sissi'' Ernsta Marischki, ana- 
chroniczny melodramat o młodziutkiej cesarzowej 
Elżbiecie, żonie Franciszka Józefa — przynosi jej 
nieprawdopodobną popularność. Powstaje i ustala 
się sytuacja szczególna: innych (właśnie B.B. czy 
Deana) naśladuje się, ją - ubóstwia. Marischka idzie 
za ciosem i realizuje dwa następne filmy o Sissi 
Osiemnastoletnia panienka, nie posiadająca wy- 
kształcenia aktorskiego, staje się najlepiej płatną 
gwiazdą RFN, uwielbianą „Romylein”. I oto, nie- 
wdzięczna, świadomie próbuje zniszczyć swoją le- 
gendę, jak gdyby miała dość kostiumowego wyzwa- 
nia rzuconego współczesności. Kiedy jej ambitniej- 
sze role przechodzą bez większego echa, kiedy 
świat łaskawym okiem patrzy na jej buntowniczy 
romans z zachodnioniemieckim odpowiednikiem 
Deana, Horstem Buchholzem, kiedy wreszcie nie 
zostaje doceniona dojrzała, dramatyczna kreacja 
w filmie „Dziewczęta w mundurkach”, Romy odrzu- 
ca astronomiczne honorarium za wcielenie się po 
raz czwarty w postać Sissi i ze świeżo poznanym 
Alainem Delonem wyjeżdża do Paryża. Jest rok 
1958. 


bles”. Dla Delona życiowa rola narzeczonego 

Romy Schneider, dż do czasu „Rocco i jego 

braci”, była najważniejszą rolą, jaką grał. Ten 
romans zapewnił mu popularność, tym bardziej że 
prasa RFN-owska i austriacka długo prowadziły 
nagonkę przeciwko „galijskiemu kogutowi, który 
wykradł dziewczynkę-tabu”; w Paryżu natomiast 
okrzyczano go symbolem francuskiego wdzięku. 


Tymczasem Romy gra w pięciu banalnych, choć 
stymulujących jej sławę filmach i dopiero rok 1961 
przynosi jej upragnioną odmianę. Po raz pierwszy 
prezentuje się nie jako dziewczyna, lecz jako kobieta 
w ambitnym, choć niezupełnie udanym „Pojedynku 
na wyspie”. A główna rola w reżyserowanej przez 
Luchino - Viscontiego kostiumowej sztuce Johna 
Forda „Szkoda, że jest dziwką” wywołuje entuzjazm 
krytyki. W noweli Viscontiego w „Boccaccio 70" 
tworzy portret psychologiczny bohaterki tak finezyj- 
ny, że mimowolnie ośmiesza toporne aktorstwo wy- 
stępujących w sąsiednich epizodach Sophii Loren 
i Anity Ekberg. 


| znowu paradoks: kino francuskie nie ma ról dla 
Romy. Rok 1962 — tylko drugoplanowa postać Lóni 
w „Procesie'”” Orsona Wellesa, ale i sukces. Romy 
otrzymuje Kryształową Gwiazdę Francuskiej Akade- 
mii Filmowej. Jednak reżyserzy nowej fali nadal nie 
angażują Sissi. Aktorka wyjeżdża na półtora roku do 
USA. W ostatniej chwili omija ją rola w „Lilith 
Roberta Rossena. Bierze udział w czterech przecięt- 
nych filmach. Po powrocie do Paryża — wiosną 1964 
— zastaje w mieszkaniu kwiaty i karteczkę od Delona: 
„Odchodzę”. 


Teraz następuje w jej życiu okres zaćmienia. Kilka 
lat rozwoju artystycznego jakby przestało procento- 
wać. Realizacja dwu nowych, wspaniale zapowiada- 
jących się filmów — „Piekło” Clouzota i „„La Tarnow- 
ska” Viscontiego — zostaje przerwana z powodu 
choroby reżyserów. Romy gra fatalnie w „O pół do 
jedenastej wieczór, latem" Dassina, winnych jest po 
prostu nijaka, odmawia Lelouchowi głównej roli 
w filmie „Kobieta i mężczyzna”, ponieważ boi się 
pracować bez scenariusza. 15 lipca 1966 wychodzi 
za niemieckiego reżysera Harry Meyena, starszego 
o 14 lat. 3 grudnia przychodzi na świat David Chris- 


; [> rzez sześć lat tworzyli parę „amants terri- 


topher. Na półtora roku Romy Schneider znika 
z ekranu. 

Czy żałować niedoszłych do skutku realizacji i ról 
zagranych niepotrzebnie? Przecież w tych latach 
właśnie zaczął dokonywać się w Romy przełom 
psychiczny. Nieudane małżeństwo skłoniło aktorkę 
do pogłębionych refleksji nad swym życiem. Dużo 
czytała (odkryła wtedy „Podróż do końca nocy” 
Cóline'a i „Pod wulkanem” Lowry'ego, które pozos- 
tały jej ulubionymi powieściami), zajmowała się 
dzieckiem, starannie przygotowywała się do spotka- 
nia z Delonem na planie filmu „„Basen””. Wszystko to 
— niech mi wolno będzie zacytować własny artykuł 
sprzed pięciu lat — „zaowocowało wreszcie łagodny- 
mi rysami kobiety znającej wartość uczucia, szcze- 
rości, bycia sobą, każdego słowa i gestu”. 

Po raz pierwszy zobaczyliśmy tę nową twarz Romy 
Schneider w ;„.Okruchach życia” Claude Sauteta. Był 
to początek długiej serii filmów — należą do nich „La 
Califfa'”" Bevilacqu'y, „Ludwig” Viscontiego, „Max 
i ferajna”, „Cezar i Rozalia”, „Mado” i „Prosta 
historia” Sauteta, „Stara strzelba” Enrico, „Pociąg” 
i „Kobieta w swoim oknie" Granier-Deferre'a— z któ- 
rych każdy współtworzył jej wielkość jako artys- 
tki i jej mit jako gwiazdy. 

Postacie kreowane przez Romy w połowie lat 
siedemdziesiątych to wielkie wyzwanie, jakie rzuciła 
publiczności. W dobie wszechwładnej niemal mody 
na przemoc, okrucieństwo i swobodę seksualną 
Romy Schneider stworzyła typ kobiety dojrzałej, 
doświadczonej, niosącej w sobie ziarno klęski, która 
wierzy jednak w odrodzenie poprzez miłość i nadaje 
jej szlachetny, partnerski sens. Sautet orzekł, iż jako 
aktorka „posiada niezwykłą godność i potrafi ją 
przekazać: inne postacie świecą blaskiem zapoży- 
czonym od niej, stając się dzięki temu bogatszymi 
i głębszymi”. Jedną z najciekawszych kreacji w jej 
dorobku pozostanie Nadine Chevalier w filmie An- 
drzeja Żuławskiego „Ważne, by kochać” — za tę rolę 
otrzymała nagrodę na festiwalu w Taorminie oraz 
Cezara w roku 1975. Drugiego Cezara zdobyła w trzy 
lata później za rolę Marie w „Prostej historii”. W cią- 





z Karlem Heinzem Bóhme w filmie „Sissi” (1955) 


gu dwu lat (1968-1970) awansowała w referendum 
popularności tygodnika „Cine-Revue"' z trzydziestej 
pozycji na drugą i nigdy już nie zajęła niższego 
miejsca. 


nie z Meyenem, by 18 grudnia poślubić swe- 
go sekretarza Daniela Biasini. 21 lipca 1977 
urodziła córeczkę Sarah-Marie. Ale i to mał- 
żeństwo nie układało się najlepiej. Również filmy 
okazywały się krokiem wstecz wobec dotychczaso- 
wych dokonań. Romy po mistrzowsku grała podob- 
ne postaci, jej mit nie słabł, jednak filmy nie wzbu- 
dzały zachwytów. Po „Blasku kobiecości” i „Śmier- 
ci na żywo” wydawało się, że aktorka powinna 
zakończyć karierę, by nie zaprzeczać swojej legen- 
dzie. Grała jednak dalej. Ale jakby na zasadzie oso- 
bliwej symetrii zaczęły sypać się na nią nieszczęścia. 
W ciągu roku przeżyła śmierć ukochanej babki, 
wielkiej aktorki teatralnej Rosy Albach, samobójst- 
wo eks-męża, ciężką operację nerek, tragiczną 
śmierć ukochanego syna Davida, który miał 14 lat, 
wreszcie rozwód z Biasinim. Stanęła jednak na pla- 
nie swego sześćdziesiątego filmu „La passante du 
Sans-souci' Jacquesa Rouffio, którego premiera 
odbyła się 14 kwietnia br. w Paryżu. Krytyka przyjęła 
film chłodno, uważając kreację Romy za jego jedyny 
atut. W niespełna sześć tygodni później stało się to, 
czego nikt nie oczekiwał. Ją, „promiennego anioła”, 
symbol dojrzałej kobiecości, zawsze zwycięską mi- 
mo tylu klęsk, powalił śmiertelny atak serca. 
Zagrała 46 ról głównych, 11 drugoplanowych i 3 
epizody. Widz polski mógł obejrzeć 16 jej ról na 
ekranach i 3 w telewizji, ponadto trzy filmy wyświet- 
lane były na jednorazowych imprezach. Wielu wi- 
dzów zawdzięcza jej najpiękniejsze godziny spędzo- 
new kinie, godziny głębokiego i prawdziwego wzru- 
szenia. Kino zawdzięcza jej mit, który zawsze towa- 
rzyszyć będzie jej nazwisku. 


5 czerwca 1975 Romy rozwiodła się ostatecz- 
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FILM KRÓTKI I OKOLICE 


Milczenie 


ubiegłym roku, w Wytwórni Filmów Doku- 

mentalnych w Warszawie został zrealizowa- 

ny film pt. „Komu zależy”. Autorką jest Anna 

Hrynaszkiewicz. Komisja Ocen Artystycz- 
nych NZK wystawiła najwyższą notę, film został skiero- 
wany do szerokiego rozpowszechniania i trafił na ekra- 
ny kinowe. 12 grudnia ub. roku wieczorem redakcja 
„Pegaza” zrealizowała program poświęcony „Komu 
zależy” z udziałem Anny Hrynaszkiewicz. Program nie 
został emitowany, co nie znaczy, że wygasła sama 
sprawa. W pierwszym numerze tygodnika „„Film” z dnia 
28 marca 1982 został zamieszczony felieton pt. „Odzy- 
skanie śmierci”, traktujący może bardziej o sprawie 
poruszonej przez ten przerażający dokument niż o sa- 
mym filmie. 

Przypominam: rzecz dotyczy sporu o staphylococci- 
nę, wynaleziony przez profesora Lachowicza lek zwal- 
czający gronkowca złocistego. Film jest dokumentalny, 
ale zarazem interwencyjny. Dramatyczne pytanie: komu 
zależy na tym, aby umierały dzieci i ludzie dorośli — nie 
znajduje pełnej odpowiedzi w filmie, a co gorsza poza 
nim również. Profesor Jeliaszewicz jest głównym opo- 
nentem wynalazku — to wiadome. Ale jakie są jeszcze 
inne siły, które lekarzom i pacjentom kazały porzucić 
wszelką nadzieję? 

Ministerstwo Zdrowia i Opieki Społecznej nie ze- 
chciało zareagować na felieton z „Filmu ”, rzecz niepo- 
ważna, jakaś tam rubryczka w rozrywkowym pisemku. 
Ale Ministerstwo Zdrowia nie było uprzejme również 
dostrzec istnienia filmu „Komu zależy”. Milczący mają 
rację. A przecież film istnieje i oskarża. Był wyświetlany 
na festiwalu w Krakowie. Nagrody nie uzyskał, w do- 
tychczas zgromadzonych wycinkach prasowych nie na- 
trafiłem na ślady poważniejszego zainteresowania się 
tematem ze strony moich kolegów. Temat jest trochę 
śmierdzący, a poza tym trzeba by się na tym znać. Film 
odwołuję się wprost do Ministra Obrony Narodowej 
generała armii Wojciecha Jaruzelskiego z prośbą, aby 
emerytowanemu pułkownikowi Wojska Polskiego, pro- 
fesorowi Lachowiczowi, zwrócić jego laboratorium 
w Wojskowym Instytucie Higieny i Epidemiologii w Kra- 
kowie, a tym samym umożliwić przerwaną produkcję 
staphylococciny. Pomiędzy czasem realizacji a dniem 
dzisiejszym była data 13 grudnia 1981. Wprowadzenie 
stanu wojennego zniechęciło cywilów do mieszania się 
w sprawy wojskowe. Rozumiem, ale przecież 13 grudnia 
wcale nie położył tamy strumieniom nie rozwiązanych 
wcześniej problemów. Jeśli się nawet biadoli, że festi- 
wal w Krakowie był nie taki, jaki być powinien albo być 
mógł, warto było ten festiwal urządzić choćby po to, aby 
w jego programie mógł się znaleźć film Anny Hrynasz- 
kiewicz „Komu zależy”. 

W dyskusji telewizyjnej na temat festiwalu krakow- 
skiego upomniał się o niego jeszcze tylko red. Zygmunt 
Marcińczak. 

Oczywiście, publiczność nie musi się znać na medy- 
cynie i nie może rozumieć wszystkich zawiłości polskiej 
bakteriologii. | także nie moją jest rzeczą weryfikacja 
leku i stwierdzenie jego przydatności. Ale nie mam 
prawa przypuszczać, że zaproszeni przed kamerę leka- 
rze, którzy stosowali staphylococcinę z dobrym skut- 
kiem, kłamią. I nie mam prawa przypuszczać, że kłamią 
wyleczeni ludzie. I nie mam prawa nie wierzyć w łzy 
matki, której umiera syn. 

1 dlatego proszę Ministerstwo Zdrowia i Opieki Społe- 
cznej o potraktowanie mojego tekstu w kategoriach 
krytyki prasowej i proszę o wyjaśnienie zawartych w nim 
wątpliwości. Sądzę, że pani reżyser Annie Hrynaszkie- 
wicz należą się również jakieś wyjaśnienia ze strony 
resortu. Tę zmowę milczenia trzeba wreszcie przerwać, 
jeżeli w ogóle polskiej medycynie zależy na swojej 
godności. Proszę napisać choćby to, że bohaterowie 
filmu kłamią. 
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Z ULICY DO KINA 


Cieszę się, 
że pana widzę 


poprzednim felietonie wspominałem o moich nie 
najlepszych doświadczeniach w pisaniu dla filmu. 
Z tym moim pisaniem dla filmu nie należy oczywiś- 
cie przesadzać. Przeżyłem kilka „tryndów” i akcji 
pod tytułem: młody literat do kina. W latach sześćdziesiątych 
ktoś mnie polecił znanej reżyserce, której przedstawiłem kon- 
spekt noweli filmowej. Zapamiętałem tylko jej słowa: „Poeci 
posiadają zmysł dramaturgiczny”. Wziąłem sobie do serca tę 
niewątpliwie słuszną uwagę. I na tym się skończyło. 

Jako młody literat rozwijałem się powoli, choć systematycz- 
nie. Wciąż byłem młodym literatem współpracującym z filmem. 
Kiedyś z Wojtkiem Marczewskim — dawno temu — napisaliśmy 
scenariusz filmu telewizyjnego pod tytułem „Fachura”. Była to 
rzecz o chłopaku, który przychodzi na budowę i trafia pod 
opiekę majstra specjalizującego się w „lewiznach” i„fuchach”. 
Pracując na spychaczu w krótkim czasie prześciga swego 
mistrza. Kończy Się-to dla niego fatalnie, obrywa potężnie od 
szoferaków, ponieważ rozrzuca na drodze betonowe elementy, 
powodując tym samym wypadek. Zgrabni ly produkcyjniak uszla- 

-chetniony niezbyt nachalną moralistyką 

Ale komisja scenariuszowa, pod przewodem ówczesnego 
prezesa Radiokomitetu — a trzeba wiedzieć, że taka komisja to 
było ciało nadmiernie rozrośnięte, w obradach brali udział także 
delikwenci, przynosząc z domu swoje krzesła — odrzuciła $ce- 
nariusz, dopatrując się w nim próby szkalowania dobrego 
imienia ludzi pracy. Prezes był łaskawszy w swej ocenie — 
obawiał się jedynie, że mogą się obrazić budowlańcy. Wcześniej 
komisja odrzuciła scenariusz poczytnej pisarki dla młodzieży. 
Chodziło, o ile pamiętam, o jakieś drażliwe kwestie z dziedziny 
dojrzewania seksualnego. Prezes stwierdził z niejakim zakłopo- 
taniem: „Nigdy nie odmawiam kobietom, ale pani muszę nieste- 
ty odmówić " 

Później Wojtek Marczewski zrealizował w „Czołówce” krótki 
serial „Odejścia, powroty”. Rzecz o losie młodego partyzanta 
zoddziału AK, uwikłanego w dramatyczne wydarzenia ostatniej 
wojny. Dialogi do jednego z odcinków napisał Stanisław Dygat. 
Nie było to wybitne osiągnięcie autora niezapomnianego „Je- 
ziora Bodeńskiego”. Wojtek przerobił gruntownie dialogi, przy 
mojej zresztą pomocy. Niezwykle poważnie potraktował temat 
dojrzewania i przemiany swego bohatera. To potem zaowocuje 
w „Zmorach” i w „„Dreszczach” 

Na kolaudacji serialu Dygat zachował olimpijski spokój. Po 
skończonej projekcji powiedział, że, co prawda, z, jego dialogów 
pozostała tylko jedna kwestia — chodziło o scenę, kiedy aktorka 
Łamtiugina, kreująca rolę bufetowej, na widok głównego boha- 
tera powiada: „Cieszę się, że pana widzę” — ale to nie ma 
większego znaczenia, ponieważ film Marczewskiego zrobił na 
nim duże wrażenie i jego walory artystyczne nie podlegają 
dyskusji. Świetny pisarz znany był ze swej wielkoduszności. Ale 
znany był także z nieprzejednania. Przykład: ostentacyjne wy- 
cofanie nazwiska z czołówki filmu „Trędowata' 

A teraz kilka uogólnień. Rola scenarzysty w filmie polskim, 
poza wyjątkami, sprowadza się zwykle do dawcy materiału 
literackiego, wymyślacza drabinki lub poszczególnego wątku, 
współautora dialogów. Jest to działalność typowo mechanicz- 
na. Rzadko kiedy się zdarza, że scenarzysta jest rzeczywistym 
współtwórcą filmu, rzadko kiedy widoczny jest ślad jego osobo- 
wości na materiale filmowym. Przykładem tego — „Rejs” Marka 
Piwowskiego, najlepsza komedia polska obok filmu „Ewa chce 
spać" Tadeusza Chmielewskiego. Współautorem scenariusza 
był Janusz Głowacki i w pewnym sensie jego genre komediowy 
dominuje w rozwiązaniach scenariuszowych. Bądźmy jednak 
sprawiedliwi — „Rejs” to film bardzo piwowski, choć przy po- 
wstaniu jego także brali udział operator Barszczyński i aktor 
Karaszkiewicz. Wyjątkowy niemal przypadek, żeby nad scena- 
riuszem pracowało czterech autorów. Warto przypomnieć, że 
w historii naszego filmu powojennego — nie uwzględniając 
filmów nowelowych, realizowanych w koprodukcji, i pełnome- 
trażowych animacji — rekordzistą jest „Koniec nocy” (1957) - 6 
scenarzystów! Następnie „Biały niedźwiedź” (1959) — 5. Po 
czterech scenarzystów miały „Zagubione uczucia” (1957) oraz 
„Kalosze szczęścia” (1958). I wspomniany już „Rejs”. Wielo- 
osobowe zespoły scenarzystów były więc domeną czasów dość 
zamierzchłych. 

Warto też pamiętać, że „Rejs” (1972) został mocno przetrze- 
biony przez ówczesnych urzędników propagandy, którzy w nie- 
winnej wycieczce statkiem po Wiśle widzieli jedynie podróż 
wiodącą donikąd. Trzeba przyznać, że coś jakby czuli 

Nie tak dawno poszukiwał mnie pewien reżyser. Dowiedział 
się, że istnieje młody literat interesujący się filmem. Zostawił 
numer swojego telefonu. Nie zadzwoniłem. Mam straszliwie 
długą młodość. Poczekam, aż się zestarzeję i wtedy napiszę 
scenariusz filmu komediowego pod tytułem „Krótkie majtki'” 


JERZY GÓRZAŃSKI 
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== Malgorzata Pieczyńska i reż. Tadeusz Chmielewski 






ROMAN SUMIK 


ez skutku poszukiwałam na 
mapie kielęckiej rzeki Łośny. 
Znalazłam Świstnę iOpatówkę 
Krępiankę i  Koprzywiankę, 
a rzeki, która trwale zapisała się w na- 
szej literaturze, nie było. Dopiero 
Tak, jest, ale nazywa się Łosośna, wieś 
Małogoszcz blisko, więc na pewno ta 
Czy rzeka zmieniła nazwę, czy karto- 
graf się pomylił? Jak by nie było, jest 
to Łośna, od której zaczyna się „dra- 
matyczna historia miłości i poświęce- 
nia” — „Wierna rzeka”. Powieść od 
początku nie miała łatwego życia 
ukazała się w 1912 roku, w przeddzień 
50 rocznicy powstania styczniowego 
Została gorąco przyjęta przez czytel- 
ników, za to bardzo chłodno przez 
krytykę, która „żałowała, iż autor tak 
zaprzepaścił poważny temat history- 
czny”. Jednak nawet ci najbardziej 
rozżaleni przyznawali, że utwór ma 
znakomitą dramaturgię i świetnie na- 
Szkicowany portret głównej bohaterki 
Salomei Brynickiej 
W istocie, ,„Wierna rzeka” nie jest 
powieścią w potocznym znaczeniu 
historyczną — nie analizuje przyczyn 
wybuchu ani upadku powstania, nie 
proponuje żadnych syntez politycz- 
nych. Jest to raczej artystycznie prze- 
tworzona wizja powstania, pokazują- 
ca, jak duży wpływ miało to wydarze- 
nie na kształtowanie się postaw świa- 













da domowa 


O realizacji ,„Wiernej rzeki” 


topoglądowych, moralnych i twór- 
czych pokolenia Zeromskiego (ur. 
1864). Echa 1863 r. można odnaleźć 
w całym niemal dorobku pisarza — od 
„Rozdziobią nas kruki, wrony”, po- 
przez „Urodę życia”, „Syzyfowe pra- 
ce”, dzi bezdomnych” oraz pisma 
publicystyczne i literackie. Czymże 
jest więc „Wierna rzeka”? Wedle za- 
mierzenia autorskiego — „klechdą do- 
mową, w ciemną noc szeptaną dygo- 
cącymi wargami przez tych, co widzie- 
li, dzieciom, co drżą przed okrucieńs- 
twem widziadła...". Więc nie o konkret 
tu szło, o następstwo wydarzeń czy 
walkę racji, ale o baśń domowązaczer- 
pniętą z dzieciństwa i zapamiętaną — 
jak samo dzieciństwo — niezbyt do- 
kładnie, fragmentarycznie, bez właś- 
"_ ciwej hierarchizacji wydarzeń, ideali- 
zującą jedne takty, demonizującą in- 
ne. Wątek miłosny Salomei Brynickiej 
i księcia Józefa Odrowąża zaczerpnął 
Zeromski z opowiadań swej ciotki Jó- 
zefy Saskiej, która na jakimś spotka- 
niu rodzinnym wspominała historię, 
która wydarzyła się w okolicy.,A więc 


temat zapamiętany z dzieciństwa, , 


dworek szlachecki na odległej kielec- 
kiej prowincji, przeplatanie się ech 
wojny z opowieściami o upiorach, kle- 
chda domowa, saga rodzinna, wysłu- 
chana jesiennym wieczorem w alkie- 
rzu opowieść o niedawnej przeszłoś- 


ci, w której trochę baśni i sporo praw- 
dy. Tak właśnie widzi swój przyszły 
film reżyser Tadeusz Chmielewski. 

— Oekranizacji „Wiernej rzeki” my- 
ślano od dawna. 25 lat temu scena- 
riusz napisał Aleksander Ścibor-Ryl- 
ski, reżyserować miał Stanisław Le- 
nartowicz. Film został skierowany do 
produkcji, aktorzy zaangażowani, de- 
koracje gotowe i w momencie gdy 
ekipa wsiadała do autokaru, żeby je- 
chać na plan, realizacja została 
wstrzymana. Ale filmowcy nie dali za 
wygraną, „Wierna rzeka” wciąż ich 
nęciła. Scenariusz „Wiernej rzeki” na- 
pisał także w swoim czasie Edward 
Żebrowski, a kiedy ja rozpoczynałam 
pracę, Julian Dziedzina zwrócił się do 
mnie z zapytaniem, czy naprawdę 
chcę to robić, bo on sam by się do tego 
chętnie zabrał. 


© Żeromski zawsze nęcił filmow- 
ców, przypomnijmy choćby „Popio- 
ły” czy „Dzieje grzechu”... 

— Niestety, „Wierna rzeka” jest te- 
kstem trudnym do adaptacji, toteż 
scenariusze, które kolejno powstawa- 
ły, były częstokroć na tyle niepełne, że 
sami ich autorzy wycofywali się z reali- 
zacji. Dla mnie ta powieść jest intere- 
sująca z trzech powodów: po pierw- 
sze — należę do pokolenia, dla którego 
okres powstania styczniowego był 


Olgierd Łukaszewicz 


niezmiernie ważny i mieliśmy dla nie- 
go wielki sentyment. Żyli jeszcze jego 
uczestnicy... Po wtóre — wbrew opi- 
niom, jest to okres bardzo mało znany 
i słabo odnotowany w sztuce — Grott- 
ger, Żeromski... Po trzecie — jest to 
wspaniały dramat miłosny, wymarzo- 
ny dla kina. 


© Salomea jest jedną z piękniej- 
szych postaci kobiecych w polskiej 
literaturze... 


— Właśnie, dla mnie powieść jest 
pomnikiem dla kobiety, kobiety pol- 
skiej, bo przecież podobnego typu nie 
spotkamy nigdzie indziej. | właśnie 
Salomea będzie dla mnie wiodącą po- 
stacią w filmie, pierwszą i najważniej- 
szą, której podporządkowane będą 
wszystkie wątki. b 

© „Wierna rzeka” została napisa- 
na w stylistyce młodopolskiej. Pełno 
tam „dreszczy namiętności”, „uczuć, 
co zerwały się jako orzeł”. Jak Pan 
uporał się z tą konwencją? 


— Dodatkowo sam Żeromski okre- 
ślił swoją książkę jako „klechdę do- 
mową”, a przyznam, że nie znam jej 
gatunkowego odpowiednika w filmie. 
Wiedziałem natomiast, że film musi 
mieć coś z przypowieści, z ballady. 
Stąd niewielka ilość dialogów, nato- 
miast duża rola plastyki i muzyki — 
staram się po prostu odnaleźć jakiś 
filmowy odpowiednik „Klechdy”'. 


© Powieść zawiera wiele wątków 
— od politycznego, poprzez miłosny, 
aż do horroru. Czy będzie Pan podej- 
mował ten ostatni wątek? 


— Nie pójdę wprawdzie w stronę 
horroru, ale wuj Dominik będzie mi 
potrzebny do skonstruowania psychi- 
ki dziewczyny i jej reakcji. Bo do tych 
lęków, w których żyje Salomea, sama 
w olbrzymim domu, z którego wszyscy 
poszli na wojnę, dochodzi jeszcze je- 
den, metafizyczny. Niesłychane ciś- 
nienie warunków zewnętrznych i to 
straszliwe domiszcze, które przecież 
musiało bardzo silnie działać na psy- 
chikę młodziutkiej dziewczyny. Tak 
więc elementów horroru użyłem tylko 
na tyle, aby pokazać pełniejszą moty- 
wację czynów bohaterki. 


© „Wierna rzeka” to powieść okrut- 
na: okrucieństwo tkwi immanentnie 
w dziejach narodu, rodziny Rudec- 
kich i Brynickich, wreszcie w losie 
Salomei, która zostaje sama i której 
miłość, jedyny dla niej ratunek, nie 
może się spełnić. Czy podejmuje Pan 
ten motyw? 


- Istotnie, wiele tu okrucieństwa 
wynikającego z czasów, w których 
rozgrywa się akcja, z wojny, zsytuacji, 
w jakiej znalazło się wówczas wiele 
polskich rodzin. Ale ja chciałbym się 
raczej skupić na osobistych losach 
Salomei, historii jej miłości. Na „kle- 
chdzie domowej”, samej w sobie dra- 
matycznej i pełnej treści. 

W łódzkim atelier zrekonstruowano 
fragmenty starego, mocno podupa- 
dłego szlacheckiego dworu — salonik, 
sień, alkierz... Tu właśnie powstaje ko- 


.Jejna scena filmu. Surowe, białe 


ny alkierza dziewczyny, drewnianełó: 
ko, skromna pościel acz z inicjałami. 
Nad łóżkiem — drewniany krzyż, obok 
łóżka — krzesło, rzeźbione, hebanowe, 
ze śladami dawnej świetności majątku 
Rudeckich. W białej, prostej koszuli, 
ozdobionej tylko skromnymi zakład- 
kami — dziewczyna o surowej, poważ- 
nej twarzy. Z lękiem patrzy w okno, za 
którym raz po raz rozlega się grzmot. 
Obok niej — młody, wychudzony czło- 
wiek o wyostrzonych chorobą rysach 
i ledwie zagojonej ranie pod okiem. Po 
kolejnej błyskawicy Salomea z lękiem 
przywiera do mężczyzny. Jeszcze nie 
wie, że jej miłość skazana jest na nie- 
spełnienie, że umrze ojciec i inni, że 
los zgotuje jej wiele okrutnych niespo- 
dzianełl 


ELŻBIETA KRÓLIKOWSKA 


Olgierd Łukaszewicz — 
Maria Homerska i Franciszek Pieczka <w” 


Małgorzata Pieczyńska i Olgierd Łukaszewicz 








Z EKRANÓW ŚWIATA 





Merette 


rzesycone złocistym światłem 

wnętrza, ciepła gama brązów 

i czerwieni, intensywna a świe- 

ża w czystym blasku słońca zie- 
leń parku, łąk, leśnych zarośli. Ma- 
larskie zdjęcia Pavela Korinka wydo- 
bywają urodę wnętrz i plenerów, uro- 
dę gładką, folderową niemal, niosącą 
w sobie poczucie spokoju i bezpie- 
czeństwa, porządku i _ ciągłości. 
Szwajcaria — kraina ładu i dobrobytu, 
trwałych systemów hierarchii społe- 
cznych i wartości. 

„Mórette” — laureat Grand Prix te- 
gorocznego Festiwalu Filmów Autor- 
skich w San Remo, osnuty na kanwie 
prozy Gottfrieda Kellera, zrealizowany 
przez Jean-Jacques Lagrange — jest 
dziełem dość osobliwym i złożonym. 
Pozornie ckliwym wyciskaczem łez 
z oczu pożeraczy codziennej strawy 
telewizyjnej. Akademicką, zdałoby się, 
adaptacją klasycznego tekstu, z ła- 
twym do przewidzenia tragicznym za- 
kończeniem. Akcja toczy Się w odle- 
głym już wieku XIX, dotyka kwestii 
patologicznych przejawów fanatyzmu 
religijnego w samym sercu Europy. 

„Mórette'' traktuje zatem o spra- 
wach dalekich, świecie minionym, 
rzec by anachronicznym. Są to jednak 
pozory, malowniczy kostium przy- 
wdziany gwoli zmylenia oczu profa- 
nów. W swym głębszym przesłaniu 
film wpisuje się w prowadzony od 
dłuższego już czasu, w różnej tonacji 
i przez różnych światopoglądowo re- 
żyserów — krytyczny dyskurs szwaj- 
carskiej kinematografii na temat włas- 
nego kraju. 

Z melodramatu Lagrange'a wyłania 
się obraz ziemi zniewolonej, zamknię- 
tej w okowach obłudnej moralności, 
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zafałszowanych wartości. Nienaru- 
szalna hierarchia układów społecz- 
nych z góry skazuje na klęskę jakikol- 
wiek jednostkowy bunt. Narzucony 
system abstrakcyjnych zasad okazuje 
się silniejszy niż prawa życia. 
Mórette, córka zamożnych rodzi- 
ców, dziecko pełne wewnętrznej ra- 
dości, prawdziwe w swych reakcjach 
uczuciowych i odruchach, traci nagle 
matkę, kochającą i kochaną. Związa- 
na głęboko ze światem wiecznie odra- 
dzającej się natury, nie chce zaakcep- 
tować  nieubłaganej konieczności 
śmierci. Chłodny, oschły ojciec tłuma- 
czy jej, iż matka jest teraz szczęśliwa, 
Bóg zabrał ją do nieba. A czy tu, na 
ziemi, razem z nami, było jej źle? — 
pyta rozpaczliwie Meórette. I tak rozpo- 
czyna się konflikt zbuntowanego 
dziecka z beziitosnym Bogiem, który 
odbiera ludziom istoty najbliższe i naj- 
bardziej kochane. Gwoli poprawy 
charakteru córki ojciec oddaje ją pod 
duchową opiekę wiejskiego pastora. 
Wyrwana z pałacowych luksusów 
Mćrette szybko akceptuje swoją sytu- 
ację, znajdując w niej nawet mnóstwo 
uroków: pełne tajemniczych rytuałów 
wiejskie czynności, zabawy z rówieś- 
nikami, ciepło codziennego obcowa- 
nia z ludźmi i przyrodą. Jest w tym 
dziecku pięknym i spontanicznym 
coś, co przyciąga innych, wzbudza 


niekłamaną sympatię otoczenia. Do- - 


bro czy zło? Mórette nie potrafi bo- 
wiem żadną miarą uznać luterańskie- 
go Boga, władcy i surowego ojca wy- 
magającego od swych poddanych 
bezwzględnego posłuszeństwa, od- 
mawiającego prawa do wolności czło- 
wiekowi jako istocie słabej i skłonnej 
do upadku. Poczucie odrzucenia 





przez własnego ojca, głód miłości 
i ciepła potęgują jeszcze opór dziew- 
czynki. Natomiast pastor, człowiek 
oziębłego serca, bezdzietny, z iście 
fanatyczną zajadliwością zaczyna nie- 
nawidzieć urody i promiennego bla- 
Sku, jaki rozsiewa wokół siebie jego 
uczennica. Znęcanie się nad nią spra- 
wia mu wyraźną przyjemność. Docho- 
dzi do dramatycznych spięć. Mała 
walczy zaciekle o prawo do bycia so- 
bą. Pastor pozbawia ją jej ulubionych 
strojów, zakazuje trefienia włosów, 
bije, poddaje długotrwałym postom. 
Kiedy na życzenie ojca Mórette pozuje 
do portretu, zamiast róży każe jej trzy- 
mać w ręku trupią czaszkę. 

Ale to wszystko nie może jeszcze do 
końca stłumić wszechpotężnej radoś- 
ci i afirmacji życia ogarniającej Móret- 
te za każdym razem, gdy zanurzy rękę 
w chłodnym górskim strumieniu, 
zerwie pachnący, polny kwiat, poje- 
dzie do lasu z wiernym przyjacielem — 
drwalem, do którego garnie się jak do 
ojca ciepłego i rozumiejącego. 

Lagrange podejmuje motyw prze- 
wijający się przez wiele filmów, zwła- 
szcza skandynawskiej proweniencji, 
motyw opozycji: Bóg — natura, rygor 
moralności — grzech, rozumny ład mę- 
ski — wieczna kobiećość emocji, 
śmierć jako fundamentalna zasada 
świata i życie jako ulotny sen letni. Te 
opozycje jawią się w szwajcarskim fil- 
mie w nieco innej postaci, oczyszczo- 
ne z przepojonego poczuciem winy 
mrocznego erotyzmu Skandynawów. 
Artyści Północy nie potrafią uwolnić 
się całkowicie od manichejskiej wizji 
natury, do której, siłą rzeczy, przynale- 
ży kobieta jako człowiecze ucieleśnie- 
nie groźnych i tajemniczych sił biolo- 
gii i instynktu. Twórca ,„Mórette" od- 
rzuca absolutnie manicheizm. Świat 
natury jest w istocie swej światem bez 
grzechu, światem pierwotnej niewin- 
ności. Luterański Bóg — ojciec, nieto- 
lerancyjny i karzący, głószący mar- 
ność życia i ciała w imię żywotawiecz- 
nego i chwały niebieskiej, został wy- 
myślony przez ludzi dla zniewolenia 


innych ludzi, poczęty z nienawiści 
a nie miłości. 





















































W „Merette” ów Bóg w sposób dość 
oczywisty łączy się z postaciami ojca 
dziewczynki i pastora. W pierwszym 
nienawiść objawia się absolutną obo- 
jętnością, w drugim — sadystycznym 
pragnieniem destrukcji. Obaj repre- 
zentują ład społeczny, system wartoś- 
ci obowiązujący tu, na tym padole. 
Obaj czynią wszystko, by zniszczyć 
osobowość dziecka. Dla ojca Mórette 
jest tylko zawadą. Stosunki z innymi 
ludźmi opiera na zasadzie interesu 
oraz swoiście pojmowanego poczucia 
obowiązku, a nie na więzi uczuciowej. 
Dla pastora sama obecność dziew- 
czynki stanowi prowokację i wyzwa- 
nie. Całą swą istotą zagraża porządko- 
wi, którego jest on niewolnikiem 
i obrońcą zarazem. Pastor i dziecko 
toczą nierówną walkę. Nie zdoławszy 
ugiąć Mórette, duchowny dąży tylko 
do jej unicestwienia psychicznego i fi- 
zycznego. 


Mórette kąpie się z wiejskimi dzieć- 
mi nago w jeziorze. Dziecięca zabawa, 
radość istnienia, zespolenie z naturą, 
oczyszczenie. Ale z punktu widzenia 
pastora — grzech, występek, hańba. 
Teraz nie ulega już wątpliwości, że to 

szatan zesłał śliczną Mórette, by wio- 
dła na pokuszenie i zatratę poczci- 
wych mieszkańców wioski i ich po- 
rządne dzieci. Pastor osiąga cel. 


Społeczność potępia małą. Opusz- 
cza ją nawet przyjaciel — drwal. Któż 
bowiem nie boi się szatana... Za- 
mknięta w pustym pokoju jak w klatce, 
sponiewierana i upokorzona, obar- 
czona straszliwym, ponad dziecięce 
siły brzemieniem nienawiści, samot- 
ności i winy, Mórette popada w odrę- 
twienie, w bliską obłędu apatię, a wre- 
szcie umiera. Pastor zwycięża. Śmierć 
odnosi triumf riad życiem. Porządek 
zostaje przywrócony. Nic już nie za- 
kłóci spokoju ducha ojca, pastorai za- 
cnych obywateli. 


W końcowych sekwencjach filmu 
przygasa złocisty blask. Razem z Me- 
rette cały świat pogrąża się w mroku. 
W folderowych obrazkach pojawiają 
się widoczne rysy. Spokojne życie 
w „szczęśliwej Szwajcarii — zdaje się 
mówić reżyser — stanowi w istocie 
lodowatą krainę śmierci. Niemaw niej 
miejsca na autentyczną wolność jed- 
nostki, na spontaniczną radość, na 
prawdziwe więzi między ludźmi, na 
wszelkiego rodzaju „inność”. Każda 
forma buntu i protestu, każda próba 
obrony prawa do niezależności, nawet 
ze strony istoty słabej i bezbronnej, 
jest zagrożeniem „błogosławionego 
ładu i dlatego musi być bezwzględnie 
tłumiona i zdeptana. Ci, którzy wymy- 
Ślili Boga, muszą także wymyślić 
szatana. 


MARIA 
KORNATOWSKA 





MERETTE, reż. Jean-Jacques Lagrange, 
Szwajcaria 
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płacz dziecka, które — przewracając się — ratuje się od 
upadku w przepaść. Na ten trwający, choć stopniowo ści- 
szany płacz nakładają się ostatnie zdania interwencyjnego 
komentarza. 

Z'tej jednej sytuacji Bossak wydobywa nie tylko kwestię 
społeczną do załatwienia, ale i nieco samokrytycznego 
rozliczenia z dokumentem wczesnych lat pięćdziesiątych. 
Mówił o tej sprawie Bossak w wywiadzie dla „Filmu” prawie 
20 lat temu: „Największe szkody przyniosło naszemu doku- 
mentowi traktowanie go jako instrumentu prymitywnej agi- 
tacji. Proszę mnie dobrze zrozumieć: powiedziałem, że film 
dokumentalny musi przemawiać do rozumu i uczucia. 
W tym sensie stanowić może potężny oręż w dziedzinie 
wychowania społecznego. Nikogo jednak nie można ani 
wychowywać, ani wzruszać poprzez odmienianie fraze- 
sów". A mówiąc te słowa miał na myśli nie tylko wczesne 
lata pięćdziesiąte. 

Zkoleiw krótkim wystąpieniu Bossaka przed projekcjami 
w krakowskim kinie „Kijów*” znalazły się słowa o kompromi- 
sie, który jednakże ma swoje granice. Zabrzmiało to na 
cżasie. Mówiąc o swoich filmach Bossak nie ukrywa, że są 
owocami kompromisu, czego zresztą w niektórych przy- 
padkach trudno byłoby nie dostrzec. W nagrodzonym 
w Cannes filmie „Powrót na Stare Miasto” (1953) 
znalazły się pompatyczne ujęcia powitania prezydenta 
Bieruta na otwarciu Starówki, jedyne w filmie fragmenty 
kolorowe. „Chwilawspomnień 1945-46" nie pomijawpraw- 
dzie podziemia poakowskiego, lecz przecież zbywa to 
skomplikowane zagadnienie jednym ujęciem zdawania 
broni przez żołnierzy podziemia, którzy „wracają do nor- 
malnego życia”. I to wszystko. W sferze wydarzeń politycz- 
nych „Chwila wspomnień” (ciekawa w warstwie obyczajo- 
wej) jest niewątpliwie przesadnie tendencyjna, szeroko po- 
kazując jedną stronę walki o władzę, a o drugiej prawie nie 
wspominając. Czy zatem przekroczone zostały granice 
kompromisu? Trudno odpowiedzieć, skoro kino funkcjono- 
wało w takim, a nie innym kontekście społecznym. 

Inaczej oceniam sprawę godzinnego dokumentu 


„Wrzesień — tak było” (1961) 


zmontowanego z kronik archiwalnych, gdzie kampanię 
wrześniową potraktowano z przesadnym krytycyzmem. 
Chodzi nie tylko o samą bitwę wrześniową, także o Polskę 





międzywojenną czy np. przekroczenie przez rząd granicy 
rumuńskiej 17 września, co komentarz traktuje z sarkasty- 
czną ironią. Dziś patrzymy inaczej, wiedząc, że - przykłado- 
wo — rząd Rzeczypospolitej musiał przejść granicę 17 
września, by nie znaleźć się następnego dniaw niewoli. Film 
Bossaka i Kaźmierczaka nie dostrzega wielu uwarunkowań 
tej klęski. To są pretensje o pomijanie faktów. Ale jedno- 
cześnie sądzę, że Bossak, jak zresztą każdy inny reżyser, ma 
prawo do własnej interpretacji historii, interpretacji podda- 
wanej przecież osądowi opinii publicznej. Ma więc prawo 
do skrajnie pesymistycznej wizji. Właśnie o to nawet chodzi, 
by powstawały różne autorskie spojrzenia na historię, mo- 
gące stwarzać swą krańcowością powody do poważnej 
rozmowy i odnajdywania prawdy. 

Z twórczości montażowej lepiej próbę czasu przeszło 


„Requiem dla 500 000” 


rzecz o zagładzie warszawskiego getta w formie 
psycho-socjologicznej analizy społeczności wobec za- 
grożenia. Historia społeczności, która nie potrafi uwie- 
rzyć, że skazana została po prostu na zagładę. Bossak 
(znowu z Kaźmierczakiem) podąża za losem Żydów z pozo- 
ru beznamiętnie, pokazując obrazki z codziennego życia 
getta, by zaraz dojść do kontrastów i paradoksów: jakieś 
skrajności w tej jednakowo skazanej społeczności. Pozoro- 
wany chłód obserwacji przemienia się stopniowo w tytuło- 
we żałosne requiem. A przy tym reżyser korzysta wyłącznie 
z kronik niemieckich — zresztą innych o zagładzie getta nie 
ma — dowodząc raz jeszcze, po wielu mistrzach kina, że 
montaż jest równie istotny, co same zdjęcia. Montaż, pre- 
cyzja i czystość stylu zasługują tu na oceny najwyższe, co 
też słusznie docenili jurorzy przyznający filmowi nagrodę 
imienia Roberta Flaherty'ego za rok 1964 oraz nagrody 
w Lipsku, Krakowie i Oberhausen. 

Retrospektywa nie objęła pełnego dorobku Bossaka. Nie 
pokazano np. pełnometrażowego dokumentu o Syberii 
„273 dni poniżej zera”, znalazły się jednak w programie 
dzieła reprezentatywne zarówno w kategorii historycznego 
dokumentu montażowego („Wrzesień — tak było”, „Requ- 
iem dla 500 000”, „Chwila wspomnień 1945-46"), jak i naj- 
lepsze dokonania Bossaka towarzyszącego historii dzieją- 
cej się na jego oczach („Zagłada Berlina”, „Testament 
Jaracza”, „Powrót na Stare Miasto”, „Powódź”, „Warsza- 
wa 1956"). Mimo takich czy innych wątpliwości filmy Bossa- 
ka stwarzają wrażenie obcowania z niepretensjonalnym 
obrazem przeszłości, a poprzez charakterystyczną dlaauto- 
ra potrzebę interpretacji i dramatyzowania faktów sprawia- 
ja. że nie ogląda się starych kronik z lamusa, lecz ciągle 
żywe kino. Te dawne taśmy i dzisiaj odbieramy emocjonal- 
nie, nieraz ze wzruszeniem, co oznaczać może to tylko, że 
powstawały one niegdyś z emocji, a nie jedynie z kronikar- 
skiego obowiązku. JANF. 
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„Wrzesień - tak było” Jerzego Bossaka i Wacława Kaźmierczaka 
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, „właściwie” pokierować ich uczuciem. 
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Reżyseria: WITALIJ FIETISOW | WŁADIMIR GRAMMA- 
TIKOW. Scenariusz: Paweł Lungin. Zdjęcia: A. Garibien. 
Muzyka: Mark Minkow. Teksty piosenek: Jurij Entin. 
Scenografia: E. Sztapienko. Wykonawcy: Olga Maszna- 
ja (Natasza Jermakowa), Michaił Jefremow (Andriej 
Łoskutow), Swietłana Niemolajewa (matka Nataszy), 
Oleg Tabakow (ojciec Nataszy), Lilija Zacharowa (matka 
Andrieja), Aleksander Paszutin (ojciec Andrieja), Władi- 
mir Grammatikow (kierowca), L. Chabibilina (Luba), I. 
Szternberg (Bob) i inni. Produkcja: Centralna Wytwór- 
nia Filmów dla Dzieci i Młodzieży im. Maksyma Gorkie- 
go w Moskwie. Barwny, szerokoekranowy. Bez ograni- 
czenia wieku. Czas wyświetlania: 67 min. Tytuł oryginal- 
ny: „Wsio na oborot”. 


Temat odwieczny: pierwsza miłość — tym razem 
potraktowana w konwencji wodewilowej. Zakochani 
maturzyści otoczeni są tłumem postaci, usiłujących 


SPLUWY I PESTKI 


CSRS, 1981 


Reżyseria: JURAJ HERZ. Scenariusz: Ivan Gari$ i Juraj 
Herz. Zdjęcia: Jifi Machanć. Muzyka: Petr Hapka. Śpie- 
wa: Jana Kratochvilova z zespołem „Heval”. Scenogra- 
fia: Vladimir. Labsky. Wykonawcy: Marian Labuda (Car- 
mello), Jifi Kodet (Salvatore), Jifi Hrzan (Fofo), Rudolf 
Hru$insky (Morellano), Josef Dvorak (Piśek), Karel Effa 
(Pepa), Vaclav Kolafik (Jara), Jifina Bohdalova (Bohać- 
kova), Petr Naroźny (Bohażer), Lanka Kofinkova (Syl- 
via), Dagmar Ve$krnova (Dama), Juraj Herz (dyrygent), 
Frantiżek Filipovsky (mafioso), Jiri Menzel (celnik), Ka- 
rel Augusta (barman) i inni. Produkcja: Filmovć Studio 
Barrandov. Barwny. Dozwolony od 18 lat. Czas wyświet- 
lania: 100 min. Tytuł oryginalny: „Buldoci a treśne". 


Zrealizowana z rozmachem komedia sytuacyjna, 
będąca parodią modnych filmów o mafii. W porachun- 
ki sycylijskich „capi”” wpiątują się nieoczekiwanie do- 
morośli prascy złodziejaszkowie i oszuści, powodu- 
jąc niebywałe zamieszanie na „„złotej trasie” przerzu- 
tu narkotyków z Bliskiego Wschodu przez Pragę do 
Amsterdamu. 
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W 1981 roku na ekrany kin madryckich 
wprowadzono 401 filmów, wśród nich 
73 hiszpańskie, 155 z USA, 57 włoskich, 
28 zachodnioniemieckich, 21 francu- 
skich, 15 z Wielkiej Brytanii i 10 
z Meksyku. 


* 


Sylvia Kristel (na zdjęciu), bohaterka 
głośnej __ „Emmanuelle uczęszcza 
obecnie na kursy tańca. Ma bowiem 
zagrać rolę słynnej Mata-Hari w filmie 
Clive Donnera „Ostatni taniec Mata- 
-Hari'. Zdjęcia będą realizowane 
w Anglii i we Francji, 

Fot. Premióre 


Rosine Cadoret 


Przez jakiś czas musiała zadowalać się 
wzmiankami w recenzjach w rodzaju 
„sympatyczna buzia”, „miła i bezpre-e 

„ Grała w filmach „Hotel 

Kawiarnia Edgara", „Do- 
ktor Teyran'' i dopiero występ w tele- 
wizji wykazał, że zdołała już sobie zdo- 
być dużą popularność wśród francu- 
skiej publiczności. Telewizja, dla od- 


„miany, potrzebuje teraz kobiet — mówi 


młoda aktorka, która występuje dziś 
często jako prezenterka wieczornych 
programów rozrywkowych. 


Duch wielkiej 
przygody 


Prezentowany już w ubiegłym roku na 
festiwalu w Cannes, australijski film 
Petera Weira „Gallipoli'' dopiero teraz 
trafia na ekrany w Europie. Po kameral- 
nym „Pikniku pod Wiszącą Skałą! 
i sensacyjnej „Ostatniej fali" Weir zrea- 
lizował swą pierwszą superprodukcję 
Ale i w niej pozostał wierny intymnemu 
stylowi opowieści o ludziach, nie roz- 
budowując nadmiernie sekwencji wi- 


Fot. Cine Revue 


dowiskowych Epicki rozmach filmu 
czuje się raczej w swobodnym trakto- 
waniu przestrzeni, w rozległej geogra- 
fii — od Australii po Egipt i półwysep 
Gallipoli nad Cieśniną Dardanelską, 
który w r. 1915był widownią krwawych 
i bezskutecznych ataków wojsk brytyj- 
skich i francuskich przeciwko Turkom. 
Wbrew tytułowi, nie jest to historyczna 
rekonstrukcja epizodu z Iwojny świato- 
wej. Weir opowiada o przygodach 
dwóch młodych Australijczyków, Ar- 
chy i Franka, którzy są zbyt młodzi, aby 
dostać się do wojska, ale marzą o para- 


Z rodzinnego Freemantle wędrują więc 
do portu Perth, gubią drogę na pustyni, 
wreszcie docierają na miejsce: Archy, 
który wygląda na starszego, zaciąga się 
do jazdy, natomiast Frank musi zado- 
wolić się piechotą. Ponownie spotykają 
się w Egipcie, wreszcie przewiezieni 
zostają do Cieśniny Dardanelskiej. Na- 
stępuje beznadziejny atak na pozycje 
tureckie. Jeden z wielu. Frank przywozi 
rozkaz przerwania działań, jest już jed- 
nak za późno: z daleka ogląda śmierć 
swego przyjaciela w ókopach. 


Mei Gibson I Mark Lee Fot. Film-Echo 


Krytyka podkreśla, że film Weira 
przenika duch młodzieńczej przygody 
i szlachetna naiwność, którą niosą w so- 
bie dwaj chłopięcy bohterowie. Angli- 
cy odnotowali akcenty antybrytyjskie: 
kamera, która ukazuje australijską 
konnicę w ataku, jakby mimochodem 
odsłania Anglików pijących właśnie 
herbatę. Z drugiej jednak strony w jed- 
nej z kluczowych scen stary wuj czyta 
swoim siostrzeńcom fragment z „Księgi 
dżungli” Kiplinga o tym, jak Mowgli 
wkracza w wiek męski. To nostalgiczne 
motto filmu o oczarowaniu światem 
i przygodą. Dopiero na końcu Weir mó- 
wi o cenie goryczy i rozczarowania, 
którą płaci się za młodzieńczy idealizm. 


Banalne prawdy 
Truffauta 


Frangois Truffaut został zaproszony 
przez Jacquesa Chancela do jego stałe- 
go programu telewizyjnego „Wielka 


r = 


Francois Truffaut Fot. Unitrance Film 
szachownica”, O programie z udzia- 
łem znanego reżysera pisze Marie-No- 
€lle Tranchant w „Le Figaro": 

- Truffaut ma już pięćdziesiąt lat 
Młody krytyk, który niegdyś wytyczał 
drogę „nowej fali", stał się głośnym 
reżyserem. „Burżujem” — mówią prze- 
<ciwnicy. Nie, to klasyk w najlepszym 
sensie tego słowa. Potrafił zaniechać 
eksperymentów formalnych i estetycz- 
nych na rzecz kameralnych kompozy- 
cji, których tematem są poruszenia lu- 
dzkiego serca. Dlatego publiczność bę- 


dzie go kochać, gdy Godard już się 
zestarzeje. Umie jednym słowem, jed- 
nym kadrem dotknąć właściwej struny. 
Jest precyzyjny, wręcz oschły, unika 
niepotrzebnych ozdób. A ponieważ mó- 
wi o sprawach tak zasadniczych, jak 
dzieciństwo i miłość, nadal będziemy 
go słuchać. 

Od młodzieńczych buntów Antoine 
Doinela aż po łzy „Kobiety z sąsiedz- 
twa'' wzrusza nas wielkimi banałami 
życia ludzkiego. Postacie dzieci i kobiet 
zaludniające jego świat są zarazem sta- 
łymi motywami jego twórczości. Dzie- 
ciństwo bowiem to świeżość odbioru, 
a kobiecość to naturalność emocji. 


Annaud 
i konkurencja 


Jean-Jacques Annaud jest, autorem 
głośnej komedii satyrycznej „Czarne 
1 białe w kolorze” („Oscar” dla najlep- 
szego filmu zagranicznego w 1977 ro- 
ku). Przebojem okazała się także jego 
„Wojna o ogień”. Z reżyserem rozma- 
wia dziennikarz „Unitrance Film Ma- 
gazine”. 

- Nie można porównywać sukcesu 
obu tych filmów. „Wojna o ogień”, wy- 
świetlana w 135 kopiach w siedmiuset 
kinach USA, zdobyła sobie w ciągu 
dwunastu dni tylu widzów, co „Czarne 
i białe w kolorze” w ciągu całej swej 
ekranowej kariery. 

„Czarne i białe” to film studyjny, 
którego sukces był zaskoczeniem. 
Chciałem zrobić skromny obraz, nie po- 
zbawiony jednak ambicji powiedzenia 
czegoś o Afryce. Natomiast „Wojnę 
o ogień” kręciłem z wyraźnym celem 
zrobienia wielkiego widowiska dla 
międzynarodowej publiczności. 

© Czy zdołał pan zrealizować swoje 
zamierzenia? 

- Chciałem zachować mą własną 
osobowość. Na początku uzyskałem po- 
moc od wytwórni Fox. Być może skom- 
plikowane, trudne warunki produkcji 
dały mi nieprawdopodobną wręcz swo- 
bodę. Za każdym razem wytwórnia zga- 
dzała się z moimi decyzjami. Kiedy od- 
mówiłem prawa do próbnych, przed- 
premierowych pokazów filmu, również 
nie wywierano na mnie żadnych naci- 
sków. Myślę jednak, że producenci mu- 
sieli chwilami wpadać w panikę. 

Co się tyczy efektu, myślę, że osią- 
gnąłem, co chciałem. Film odpowiada 
pierwszemu szkicowi scenariusza napi- 
sanego z Górardem Brachem. Poradzi- 
łem sobie ze skomplikowanymi warun- 
kami realizacji i wielkim budżetem 
dzięki doświadczeniom wyniesionym 
z pracy przy filmach reklamowych. By- 
wało przecież, że kręciłem półminuto- 
we reklamówki ze stuosobową ekipą, 
dysponując budżetem ponad dwóch 
milionów franków. Za każdym razem 
realizowałem te filmy w innym kraju. 


© Czym pan tłumaczy trudności ki- 
ną francuskiego w zdobywaniu ryn- 
ków zagranicznych? 

- Sądzę, że filmy produkowane we 
Francji cierpią na nadmiar dialógów. 
Wynika to z naszej tradycji teatralnej 
i ze środków, którymi dysponujemy. 
Produkowanie prawdziwych filmów 
0 żywej akcji kosztuje bardzo drogo. 

© Czy może pan powiedzieć coś 
© swych dalszych planachł 

— Przed rokiem nie bardzo wiedzia- 
łem, co robić dalej. Chciałem zoriento- 
wać się, jak zostanie przyjęta „Wojna 
o ogień”. Teraz, kiedy odniosłem suk- 
ces, wiem, że będę mógł robić to, co 
chcę. Zamierzam rzucić się w wir wiel- 
kich filmów, wielkich widowisk, które 
pochłaniają co najmniej trzy lata życja. 
Jeżeli chce się walczyć z inwazją kina 
amerykańskiego, należy z tym kinem 
konkurować na jego własnym terenie, 
to znaczy w dziedzinie wielkich, mię- 
dzynarodowych widowisk. 

Kino francuskie winno osiągnąć po- 
ziom międzynarodowy, a jednocześnie 
zachować własną tożsamość. Nie ma to 
nic wspólnego z szowinizmem. Nie spo- 
sób oderwać się od korzeni własnej 
kultury. Oto dlaczego pracuję i będę 
zawsze pracować z francuskimi scena- 
rzystami. Mamy we Francji wspaniąłe 
złoża surowców, należy je tylko 
wydobyć. 


Jean-Jacques Annaud 
Fot. Unitrance Maga-ine 





